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PREMESSA 


Conosco il dipinto Ecce Homo che qui adesso presento da circa una trentina di anni e confesso di esse- 
re sempre stato affascinato dalla bellezza e dalla qualità dell’opera che si rivela immediata ed evidente al 
primo sguardo, anche se inevitabilmente l’attenzione di chi osserva tende a spostarsi sul particolare delle 
mani del Cristo delle quali la destra appare rozza e priva di definizione, tanto da far pensare all’opera di 
un ben mediocre artista che si fosse voluto cimentare in una delle numerose copie dal Merisi. 

Tale è stato il motivo per il quale ho cercato e sollecitato su esso il parere di diversi studiosi del Cara- 
vaggio, che sono stati interpellati attorno agli anni ’80 al fine di poter stabilire se effettivamente si potes- 
se pensare o meno ad un’opera del maestro. 

Tutti variamente si sono espressi escludendone l’autografia, ma riconoscendo l’importanza dell’ope- 
ra che testimoniava già dal secolo XVII, assieme alla analoga copia dell’ Ecce Homo esistente presso il 
Museo Regionale di Messina, la presenza dell’originale in Sicilia. 

Vari studiosi dopo, nel tempo, hanno anche avanzato l’ipotesi che l' Ecce Homo della Galleria Civica 
di Palazzo Bianco di Genova ritenuto originale del Caravaggio, potesse essere stato eseguito direttamente 
in Sicilia. Primo il Saccà che nel 1906 addirittura aveva dato la notizia della commissione al Caravaggio 
a Messina di quattro dipinti con storie della passione di Cristo da parte del ricco mercante cittadino Nico- 
lao Di Giacomo durante la sosta dell’artista nella città dello stretto attorno al 1609, dopo la Cinotti che 
aveva affermato come la copia di Messina testimoniasse già dal secolo XVII la presenza nell’isola del- 
l’originale di Genova, ed inoltre anche la Campagna Cicala che nel 1985 si soffermava a considerare come 
l’esistenza delle numerose derivazioni pittoriche dal soggetto rinvenute da alcuni studiosi, molte prove- 
nienti dalla Sicilia e generalmente ritenute del Minniti, in qualche modo si riferissero alla commissione 
Di Giacomo e testimoniassero appunto l’opera di un collaboratore del pittore ed anche l’esistenza antica- 
mente nella città di due prototipi dell’ Ecce Homo del maestro, uno dei quali perduto. 

E° stata avanzata, quindi, la possibilità che in Sicilia fosse in qualche modo esistito un originale Ecce 
Homo del Caravaggio, ma generalmente la critica si è poi orientata, sulla base delle opinioni del Longhi, 
ritenendo che il dipinto fosse in qualche modo transitato nell’isola per arrivare successivamente presso la 
destinazione finale di Genova ove era stato rinvenuto, anche se qualche voce isolata aveva avanzato dei 
dubbi al riguardo. 

Tale stato di cose potrebbe quindi spiegare una preclusione aprioristica dei numerosi studiosi interpel- 
lati sull’originalità del dipinto che qui viene presentato, nessuno dei quali ha tenuto in considerazione la 
possibilità che ci si potesse trovare dinnanzi ad un’opera non ultimata del Caravaggio, riferendo a tale stato 
la causa della caduta di qualità di alcuni punti dell’opera. 

Tale è naturalmente una mia opinione che appare oggi confermata anche dalle considerazioni della 
restauratrice Ambra Giordano e da quella di Davide Bussolari che ha eseguito le indagini radiografiche e 
che hanno rilevato entrambi l’incompletezza dell’opera. Tale ipotesi desidero proporre adesso al mondo 
degli studiosi, e penso che non sia improbabile escludere che nel tempo si possano trovare dei riferimen- 
ti d’archivio che possano in qualche modo dare notizia di questo dipinto che certamente proviene dall’1so- 
la. 


Per tale motivo quindi, dopo aver proceduto ad un intervento di restauro, si sono fatte eseguire sul- 
l’opera una serie di indagini scientifiche che hanno compreso l’analisi della tecnica pittorica adottata dal- 
l’artista e le visioni radiografiche, a riflettografia infrarossa ed a fluorescenza ultravioletta, oltre a delle 
analisi chimico- stratigrafiche su un campione di colore prelevato dalla stessa, al fine di comprendere 
meglio dal punto di vista scientifico la possibilità di una rispondenza del presente dipinto con opere simi- 
lari del maestro. 

Tutte queste indagini hanno indicato genericamente una compatibilità sia nell’uso dei materiali che 
nelle tecniche esecutive con opere similari del Caravaggio, ed anche hanno evidenziato come la tecnica 
“dell’abbozzo monocromatico” che era modo di procedere del Merisi nell’esecuzione delle proprie opere, 
sia stata utilizzata anche in questo dipinto, circostanza che mi sembra non secondaria. 

Adesso che esso è stato ripulito da tutti i rifacimenti e le aggiunzioni dei restauri effettuati nel tempo, 
e che possiamo aver modo di averne una visione più completa anche con l’ausilio della riflettografia ad 
infrarossi che ci ha permesso la lettura di alcuni particolari molto scuri dell’opera quale l’abito di Pilato 
che è apparso nella bellezza dei suoi panneggi altrimenti non visibili, possiamo renderci ben conto di come 
la comparazione stilistica tra questa opera e la versione ritenuta originale di Genova, ci indirizzi per que- 
sto dipinto decisamente verso il Merisi. 

Del resto a ciò conduce anche la visione della mediocre qualità della copia dell’ Ecce Homo del museo 
di Messina e delle derivazioni dal tema esistenti in Sicilia ed a Malta riferite al Minniti, che indirettamen- 
te attestano come nel primo ventennio del secolo XVII in Sicilia nessun pittore locale od operante nell’iso- 
la, e nemmeno lo stesso valido Alonzo Rodriguez, poteva essere in grado di eseguire un’opera del livello 
del dipinto che qui si presenta. 

Questo breve saggio quindi, ha il fine di sottoporre all’attenzione del mondo degli studiosi un’opera 
inedita ed oltremodo interessante che, essendo “non finita”, potrà contribuire ulteriormente alla conoscen- 
za della tecnica pittorica del Caravaggio ed al suo personale modo, molto veloce di procedere nell’esecu- 
zione dei dipinti. 

Inoltre essa pone lecitamente un’ipotesi di studio su di un dipinto su cui spero voglia esprimersi il 
mondo degli studiosi, al fine di aggiungere o meno un'ulteriore tassello alla conoscenza della interessante 
fase siciliana dell’opera dell’artista. 
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1. L’Ecce Homo della Galleria di Palazzo Bianco di Genova: 
storia e vicende critiche dell’opera 


Scopo del presente studio è quello di far conoscere un dipinto inedito assolutamente analogo 
alla nota opera di Michelangelo Merisi da Caravaggio: Ecce Homo ubicata presso la Galleria Civica 
di Palazzo Bianco di Genova (fig. 1) resa nota da Roberto Longhi nel 1954!. 

L'autenticità del dipinto di Genova ha acceso negli anni un vasto dibattito tra parecchi qualifi- 
cati studiosi che hanno prospettato differenti interpretazioni di documenti d’archivio, ed infine esso 
con vasti consensi è stato riconosciuto quale originale del maestro, pur nell’assenza di riferimenti 
certi sulla sua provenienza nota solamente dal 1921 nei depositi del museo di Genova, ove era riferi- 
to alla scuola del pittore Lionello Spada. 

Allume della conoscenza del corpus caravaggesco, l’ Ecce Homo appare oggi “un unicum” rispet- 
to a tutte le altre opere del Merisi, e rappresenta anche un testo fondamentale per la conoscenza più 
profonda di questo artistaeduntermine diconfronto indubbio per quel fortunato ed esiguo nume- 
rodipittoriche nelsecolo XVII ebbero la ventura diammirarlo e dicomprenderne le evidenti qua- 
lità formali di ordine compositivo oltre che luministico, poi ampiamente evidenziate dagli studi spe- 
cifici sul dipinto. 

Appare pertanto interessante ripercorrerne per linee principali la storia e la vicenda critica 
della identificazione, tenendo bene a mente anche l’esistenza della sua unica copia nota databile agli 
inizidelsecolo XVII, che sitrova a Messina presso il Museo Regionale già sindal 1902 (fig. 2) eche 
proviene dalla Chiesa di S. Andrea Avellino della stessa città, già citata da antichi studiosi quali 
l’Hackert nel 1790, il Grosso Cacopardo ed anche da altre guide messinesi come originale del Cara- 


vaggio, e poi dal Mauceri nel 1922 ricondotta ad opera di un seguace messinese dello stesso?. 


! Ecce Homo, olio su tela cm. 128 x 103. Genova, Galleria di Palazzo 
Bianco, inv. P.B. 1638. Citato negli inventari civici sin dal 1921, esso 
venneritrovatonelsottotettodella galleria conla designazionedi copia di 
Lionello Spada. Secondo l’indicazione di Pico Cellini che ne curò il 
restauro, il dipinto prima del restauro del 1953-54 era statoridotto a (cm. 
118x96) essendo stato rimaneggiato a causa di interventi precedenti ed 
anche perché aveva dei margini molto danneggiati. Successivamente, sulla 
scorta delle misure della copia conforme del Museo di Messina e consiglio 
del Longhi e della direttrice della galleria Caterina Marcenaro, fu ripro- 
porzionato e portato alle attuali misure, con l'aumento di circa 7 cm. sui 
due laterali e circa 10 cm. tra la parte superiore e la inferiore, allo scopo 
di poter stabilire un dimensionamento spaziale alle figure. Ciò risulta 
dallarelazione del Cellini a corredo dello studio del 1954 del Longhi. 

? Ecce Homo, olio sutela cm.194x 112, copia proveniente dalla Chiesa di 
S. Andrea Avellino di Messina edin deposito presso il Museo Regionale di 
Messina (inv. 985) ritenuta inizialmente opera del Caravaggio da parecchi 
autori, venne nel 1922 dal Mauceri ricondotta all'opera di un seguace 
messinese, opinione che lo stesso modificò per poi riferirla nel1925 al 
Rodriguez ed infine ad anonimo seguace del Caravaggio nel 1929. Dal 
Negri Arnoldi nel 1977 ritenuta invece copia eseguita dal Rodriguez forse 
a Roma, così come dalla Campagna Cicala nel 2001. Le misure indicate 
nella mostra del Caravaggio di Milano del 1951 erano di cm. 194 x 112, 
mentre nella scheda a cura della citata F. Campagna Cicala, Sulle Orme 


di Caravaggio, AA.VV. 2001, (scheda 10, pp. 128-129) vengono indicate 
inem. 210x108. Il dipinto venne ridimensionato in altezza durante il 
restauro eseguito nell’occasione dell’esposizione presso la mostra del 
Caravaggio di Milano del 1951, su consiglio del curatore Roberto Longhi 
perché nella rappresentazione la balaustra alla quale si affacciava il Cri- 
sto appariva eccessivamente sproporzionata in altezza. G.M. Columba, 
Relazione sui recuperi delle opere d’arte 1915, (p. 22), riedizione in A. 
Salinas-G.M. Columba, Terremoto di Messina opere d’arte recuperate, 
Palermo, l’autore cita tra i recuperi della Chiesa di S. Francesco di Paola 
di Messina undipinto analogo che poteva essere altra copia (p. 34). A. 
Moir, The Italian followers of Caravaggio, 1967, (p. 184) ricorda una 
seconda versione scomparsa durante l’ultima guerra mondiale; F.Hac- 
kert - G. Grano, Memorie dei pittori messinesi, Napoli 1792, ristampa ed. 
acuradi Stefano Bottari, in “Archivio Storico Messinese” 1934,I, (pp. 
1-53); G. Grosso Cacopardo, Memorie de” pittori messinesi e degli esteri 
che in Messina fiorirono dal sec. XII fino al sec. XIX, Messina 1821; E. 
Mauceri, Restaurie dipinti delMuseo Nazionale di Messina, in“Bollet- 
tino d'Arte 1921-22, serie II I, (pp.581-585); E. Mauceri, Ilcaravaggi- 
smo in Sicilia ed Alonzo Rodriguez pittore messinese, in Bollettino d'Ar- 
te, 1924-25 (pp. 559-571); E. Mauceri, Il Museo Nazionale di Messina, 
Roma 1929; E.Negri Arnoldi, Alonzo Rodriguez un caravaggesco conte- 
stato, Prospettiva 1977, 9, (pp. 17-37) che confermava che l’opera misu- 
ra cm. 194x112 (p. 33). 
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Fig. 1. Caravaggio “Ecce Homo”. Genova, Galleria Civica di Palazzo Bianco 
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Fig. 2. Copia da Caravaggio. Messina, Museo Regionale 


13 


Tale copia era stata esaminata attentamente da Roberto Longhi sin dal 1943 quando ancora non 
gli era noto l'originale di Genova, che la aveva definita “copia cruda ma abbastanza fedele da un ori- 
ginale tardo del maestro” ed in tal veste egli la aveva voluta anche inserire nella mostra tenutasi a 
Milano sul Caravaggio nel 1951, inoccasione della quale, su consiglio dello studioso, nel corso del 
restauro, alla tela era stata asportata un’aggiunta postuma che ne falsava le originali dimensioni. 

Su di essa lo studioso era tornato nel suo fondamentale saggio del 1954, quando aveva identifi- 
cato l’originale presso la Galleria Civica di Palazzo Bianco di Genova su segnalazione della direttri- 
ce Marcenaro (fig. 1), ed in quella stessa occasione egli aveva presentato anche due dipinti anonimi 
molto vicini (fig. 3) e (fig. 4) a suo giudizio versioni derivate daltema, recanti anch'essi tre figure, 
uno dei quali, a detta dello studioso, certamente proveniente dalla Sicilia’. 

Non avendo notizia alcuna circa la provenienza del dipinto di Genova lo studioso metteva in evi- 
denza l’alta qualità del dipinto, che nel frattempo era divenuto molto più leggibile dopo un accurato 
restauro fatto eseguire dalla direttrice del museo. L’opera infatti, che presentava anche delle modi- 
fiche alle dimensioni originarie della tela, nel corso di un attento restauro era stata pulita e reinte- 
grata in numerose mancanze da Pico Cellini ed anche ridimensionata ed adeguata alle misure della 
copia di Messina (cm. 128x103). Il Longhicosì, dopotaleintervento, la definì: “uno dei piùcommo- 
venti esemplari di Michelangelo da Caravaggio” e, tra l’altro, lo studioso descrivendo 1l Cristo affer- 
mava: “polito e mesto come in un Antonello”. 

In tale occasione egli anche avanzò l’ipotesi, pol superata da studi successivi, che l’opera potes- 
se identificarsi con un dipinto del medesimo tema, oggetto di una gara tra i pittori Cigoli, Passigna- 
noe Caravaggio promossa da un monsignor Massimi di Roma tra il 1604 edil 1606, cogliendo una 
citazione del Bellori. Così facendo però lo studioso modificò una sua opinione avanzata anni prima, 
di datare l’opera al periodo siciliano del Caravaggio che era successivo, attorno al 1609, riferendola 
invece a tale fase romana matura prossima ai due dipinti di S. Maria del Popolo ed alla Sepoltura 
dei Musei Vaticani, etentò di giustificare la presenza a Messina della copia conforme e l’esistenza del- 
l’altro dipinto derivato, da lui reso noto, supponendo che da Roma ove era stato eseguito in qualche 
modo dal Caravaggio, L’Ecce Homo di Genova fosse giunto prima in Sicilia e qui copiato, per succes- 
sivamente approdare a Genova in epoca tarda, probabilmente nel secolo XIX. 

Soluzione questa certamente forzata anche per le conoscenze della storia dell’arte degli anni 
50, poiché deldipinto di Genova nonesisteva alcuna notiziaotraccia storica concretanellacittà, 
ed anche perché a sostegno della propria tesi lo studioso addirittura osservava che le opere di 
medesimo soggetto degli artisti genovesio di altre regioniitaliane del sec. XVII, influenzate da 
questo dipinto (quali quelle di Orazio De Ferrari, del Manfredi, del Fetti, dello Strozziodialtri), 
derivassero non da questa opera di Genova, ma da un Ecce Homo del Cigoli eseguito nel 1607, 
dipinto noto per essere appartenuto ai Medici, che era stato tenuto costantemente ben in vista in 
una città quale era Firenze. 

Sappiamo oggi da dei documenti ritrovati dalla Barbiellini Amidei nel 1987, che il Caravaggio 
aveva assunto l’impegno di eseguire per il primo agosto 1605 “un quadro di valore e grandezza come 
quello che io gli feci della incoronazione di Crixto” con il nobile Massimo Massimi ricco esponente 
della società romana. La studiosa, nel presentare la notizia, identificava la tela “già consegnata” per 
la Incoronazione di spine che oggi si trova presso la Cassa di Risparmio di Prato (che misura 
cm.178x125), e l’altra opera “da eseguire” per l’Ecce Homo del quale argomentiamo (cm. 128x103), 
poi pervenuto a Genova per vie non note‘. Successivamente, in altra ricevuta del 1607 rilasciata da 
Lodovico Cardi detto “Il Cigoli”, anch'essa resa nota dalla Barbiellini Amidei, si precisava un paga- 
mento del Massimi allo stesso Cigoli per “un quadro grande compagno di un altro mano del sig. 
Michelangelo Caravaggio”, tale quadro indicato “compagno” veniva riconosciuto dal Baldinucci per 
L’Ecce Homo del Cigoli che si trova oggi a Palazzo Pitti (le cui misure sono cm. 175x135)?. 
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Fig. 3. Derivazione del sec. XVII dell’Ecce Homo del 
Caravaggio. 


Fig. 4. Derivazione del sec. XVII dell’Ecce Homo del 
Caravaggio. 


Appare evidente però la differenza della misura tra questo e L’Ecce Homo di Genova (cm. 
128x103), per cui il secondo dipinto Massimi descritto nell’impegno assunto dal Caravaggio, del 
quale non si conosce il soggetto, se eseguito, secondo tali descrizioni non può identificarsi con la tela 
di Genova e deve riferirsi ad altra opera del Merisi. 

Sull’accettazione o meno del dipinto di Genova al corpus del Caravaggio e sull’identificazione 
delrelativo committente molto è stato scritto anche con riferimento alla notizia pubblicata dal Saccà 
nel 1906, di una commissione di quattro dipinti con storie della passione di Cristo al Caravaggio, da 
parte di un ricco mercante di Messina a nome Nicolao Di Giacomo®. 

Oggi sembra accettata generalmente dalla critica l'ipotesi della Barbiellini Amidei condivisa dai 
più, che opinava come, in seguito ad uno degli eventi cruenti vissuti dal Merisi: “il ferimento del 


3 R. Longhi, Ultimissime sul Caravaggio, in “Proporzioni”, 1948, I, 
(pp. 99-102): R. Longhi, Il Caravaggio e la sua cerchia a Milano, Para- 
gone 1951, 15, (pp. 3-17): R. Longhi, Mostra del Caravaggio e dei cara- 
vaggeschi, Milano 1951; R. Longhi, L’Ecce Homo del Caravaggio a 
Genova, “Paragone” 1954, n° 51, (pp. 3-14). 

‘R. Barbiellini Amidei, Jo, Michelangelo Merisi da Caravaggio. Anco- 
ra a Palazzo Massimo, in “Art Dossier”, 1987, 18, (pp.14-15); R. Bar- 
biellini Amidei, Della Committenza Massimo, in “Quaderni di Palazzo 
Venezia” 1989, 6, Caravaggio. Nuove Riflessioni, (pp. 47-69). 

5 G.P. Bellori, Le Vite de’ pittori, scultori ed architetti moderni, 
Roma 1672, ed. a cura di E. Borea, Torino 1976, sembra essere la 
fonte dello scritto autografo del pittore Cigoli del 1607 che è una rice- 
vuta di 25 scudi al sig. Massimi per “un quadro grande compagno di 
un altro mano del sig. Michelangelo di Caravaggio” e secondo F. Bal- 
dinucci, Notizie dei professori del disegno da Cimabue in qua, Firen- 


ze 1681-1728 ed. a cura di F. Ranalli, 1845-47, questo dipinto sareb- 
be pervenuto presso le collezioni granducali ed oggi si trova a Palaz- 
zo Pitti. 

6V.Saccà, Michelangelo da Caravaggio pittore, studie ricerche, Archi- 
vio Storico Messinese, 1906, (p. 64) che riporta una notizia datagli dallo 
studioso Giuseppe Arenaprimo di Montechiaro che fra le carte di fami- 
glia della baronessa Flavia Arau di Giampaolo aveva rinvenuto la 
seguente nota: “Nota delli quatri fatti fare da me Nicolao Di Giacomo: 
Hodatolacommissionealsig.Michel’Angiolo Morigida Caravaggiodi 
farmi le seguenti quatri: Quattro storie della passione di Gesù da farli 
a capriccio del pittore dalli quali ne finì uno che rappresenta Christo 
colla crocein spalla, la Vergine Addolorata e duimanigoldi uno sonala 
tromba riuscì veramente una bellissima opera e pagata oz. 46 e l’altri 
tre s’obbligò il Pittore portarmeli nel mese di agosto con pagarli quan- 
to si converrà da questo pittore che ha il cervello stravolto”. 
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notaio Pasqualone”, avvenuto1l 28luglio 1605 a Roma, l'artista si fosserecato a Genova ospite del 
principe Marcantonio Doria ove aveva frequentato la dimora di Giovanni Andrea Doria, di suo 
figlio Andrea II e della sposa di questo la romana Giovanna Colonna, recando con se per comple- 
tarlol’EcceHomochedoveva consegnare alMassimi, eche poteva averlo ultimato dopo aver preso 
conoscenza presso 1 Doria dell’interessante ed espressivo Ritratto di Andrea Doria eseguito dal pit- 
tore Sebastiano del Piombo chesitrovava pressolelororaccolte, alquale polsieraispiratonelrap- 
presentare la figura di Pilato, come a suo tempo ipotizzato da Maurizio Marini”. 

Tale ipotesi, abbastanza accettabile, ci porta a ritenere che l’Ecce Homo oggi a Genova dovette 
essere eseguito contemporaneamenteo poco dopola sosta del Merisi nella città, nell’estate del 1605. 

Altri tentativi di identificazione dell’Ecce Homo di Genova con opere citate in inventari diver- 
sisisono avutineltempo, uno del Pesentiche neha proposto ilriferimentocon un dipinto menzio- 
nato dal Ratti: “Cristo coronato di spine dai manigoldi, gran quadro di Caravaggio” citato nella 
collezione genovese di Pietro Gentile, ma la descrizione del tema esclude decisamente tale ipotesi, 
mentre appare interessante la segnalazione avuta dal Vannugli su documento pubblicato dal Labrot, 
circa il testamento dello spagnolo Juan de Leczano, segretario a Roma dal 1609 dello spagnolo don 
Francisco Ruiz de Castro sino alla partenza di questo quale vicerè di Sicilia avvenuta nel 1616. Egli 
dopo essersi trasferito a Napoli nel 1622, nel gennaio del 1631 compilava testamento ed anche l’in- 
ventario della propria collezione di pitture e dei suoi beni nella salvaguardia dei suoi tre giovani 
figli, raccomandando ai suoi esecutori molta cura nella valutazione delle opere, poiché fra i suoi 
dipinti si trovavano molti originali di artisti, tra cui un Ecce Homo del Caravaggio di alto valore sti- 
mato 800 ducati (cifra benelevata)lacui descrizione sembrava corrispondere bene con quella del 
dipinto di Genova. Secondo il Vannugli, la nota citazione dello storico Bellori del 1672, che l’Ecce 
Homo del Massimi “fu portato in Ispagna” sì sarebbe potuta riferire alla possibilità dell’acquisizio- 
nedeldipinto da parte del Leczano già quandositrovavaancoraaRoma, ovesipoteva ritenere che 
egli sarebbe rientrato in Spagna, mentre invece, alla fine, si era trasferìto definitivamente a Napo- 
li ove poi aveva vissuto sino alla sua morte. Tale è naturalmente anche una interessante traccia per 
l’Ecce Homo di Genova, ma come sarebbe poi arrivato a Genova da Napoli? Il Marini afferma che 
alla morte del Leczano parte dei suoi beni venne venduta e così il dipinto pervenne ad altro spagno- 
lo, il vicerè di Napoli Garcia de Avellaneda y Haro, secondo Conte di Castrillo, nel cui inventario 
napoletano del gennaio 1657 lo diceindicato, edegli suppone che subito dopoil dipinto debba aver 
preso la via di Genova?. 

Vaanche tenuta in evidenza l’ipotesi avanzata nel 1987 dalla Cinotti!° che riteneva l’Ecce Homo 
di Genova eseguito in Sicilia, sia per la presenza della copia conforme del museo di Messina che deno- 


" M. Marini, Il Tempo, 31.5.1987; M. Marini, Caravaggio, Michelan- 
gelo Merisi da Caravaggio pictor praestantissimus, Roma II edizione 
1989, (p. 232, n. 62 e p. 482); F. Campagna Cicala, Intorno all’attivi- 
tà di Caravaggio in Sicilia, due momenti del caravaggismo siciliano, 
Mario Minniti e Alonzo Rodriguez in Caravaggio in Sicilia, AA.VV 
1985, (p. 117): M. Cinotti, Michelangelo Merisi detto il Caravaggio, 
tutte le opere in I Pittori Bergamaschi dal XII al XVII secolo, il Seicen- 
to I, Bergamo 1983, (pp. 203-641); M. Cinotti, Caravaggio, gli enigmi, 
l’Ecce Homo “Massimi” in L'ultimo Caravaggio, 1987, (pp. 43-58); M. 
Gregori, Michelangelo Merisi da Caravaggio, come nascono i capola- 
vori, 1991, (scheda 13, pp. 248-253) che contiene una esaustiva biblio- 
grafia sull’opera; ancora Clario Di Fabio in AA.VV., Van Dyck a 
Genova grande pittura e collezionismo, Milano 1997, (scheda 3, 
pp.156-157) che conferma che Caravaggio a Genova forse fu ospite di 
Marcantonio Doria (è ivi documentato il 6 ed il 17 agosto) e potè fre- 
quentare la dimora di G. Andrea Doria, di suo figlio Andrea IT e della 
sposa romana Giovanna Colonna, in casa dei quali potè prendere visio- 
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ne del dipinto Ritratto di Andrea Doria di Sebastiano del Piombo oggi 
presso la Galleria Doria Pamphilj di Roma; C. Di Fabio in C. Strinati 
e R. Vodret, Caravaggio la luce nella pittura lombarda, 2000, (sche- 
da 37, pp. 212-213). 

8F.R. Pesenti, I]primo momento del Caravaggismo a Genova, in Geno- 
va nell’età barocca, mostra a cura di Gavazza, Rotondi, Terminello, 
Bologna 1992, (pp. 74-81); G.G. Ratti, Storia de pittori, scultori, et 
architetti liguri che in Genova operarono scritte da Giuseppe Ratti 
savonesein Genova, manoscritto 1762, Archivio Storico del Comune. 
®G.P. Bellori, Roma 1672 ed. acura diE. Borea, Torino 1976, citata. 
A. Vannugli, Orazio Borgianni, Juan de Leczano and “Martyrdom of 
StLawrence”at RoncesvallesinThe BurlingtonMagazine, vol. CXLn. 
1138, gennaio 1998, (pp. 5-15: in particolare nota 15, p. 7)). Il testa- 
mento del 14 gennaio 1631 recava allegato un inventario dei dipinti inti- 
tolato “Relazione della pittura delsegretario.Juan de Leczano”, esso è 
pubblicato in G. Labrot, Collections ofpaintings in Naples, 1660-1780, 
the provenance index of the Getty Art History information program, 


ta chiaramente la conoscenza dell’originale, come anche per la consapevolezza che il corpo nudo del 
Cristo palesa delle opere di Antonello da Messina presenti in Sicilia al momento dell’arrivo del Cara- 
vaggio nel 1609, circostanza della quale già nel 1943! si era accorto anche il Longhi che però, in 
seguito aveva portato la propria attenzione sulla nota “gara Massimi” poi superata dal rinvenimen- 
to delle notizie d’archivio della Barbellini Amidei. 

Infatti il corpo del giovane Cristo dell’opera del Caravaggio esile ed indifeso è di altissima qua- 
lità pittorica e luministica, e la stessa espressione del volto, mesta e rassegnata, appare completamen- 
te diversa da quello da egli rappresentato in altri suoi dipinti di soggetto sacro precedenti, come 
anche, straordinariamente innovativa per il momento storico nel quale venne eseguito, e cioè attor- 
no al 1605, appare l’espressione quasi amorevole dell’aguzzino che pone il manto sulle spalle del Cri- 
sto a volerlo proteggere, e la figura di Pilato, probabilmente rappresentazione di se stesso, come alcu- 
ni ritengono, che lo mostra alla folla, sembra quasi rievocare l’artista perseguitato, in fuga e profon- 
damente turbato che si offre al giudizio del mondo. 

Come rilevava la Cinotti, indubitabile appare inoltre la verosimiglianza fra la fisionomia dello 
stesso aguzzino e quella di uno degli astanti (la testa vicina all’autoritratto a sinistra di chi guarda) 
della grandiosa opera, quasi contemporanea, messinese dell’artista: La Resurrezione di Lazzaro, 
circostanze tutte che offrono occasione per riflettere sull’utilizzo ripetuto da parte del Caravaggio di 
alcuni modelli. 


2. La copia del Museo Regionale di Messina e le varie ipotesi formulate 


Ancora nel 1985 anche la Campagna Cicala!, nel ribadire la presenza a Messina della copia 
dell’Ecce Homo di Genova, richiamava l’esistenza nell’isola di altre derivazioni con varianti che 
presupponevano la conoscenza del dipinto, di esse, due di cui aveva parlato il Longhi nel suo stu- 
dio del 1954 (fig. 3) e (fig. 4), alle quali poi il Calvesi aveva aggiunto altra versione similare in col- 
lezione privata romana (fig. 5) ripresa anche dal Marini che aveva a sua volta solamente indicato 
L’Ecce Homo datato 1625 e firmato dal Minniti che si trova nella sagrestia della Cattedrale di Malta 
(fig. 6). Infine il Nicolson nel 1979 ne segnalava altra versione del Museo di Dortsmund (fig. 7) 
attribuendola al Minniti!. Tutte queste opere, molte delle quali in qualche modo di area siciliana, 
ovviamente indicavano una piena conoscenza dell’originale del Caravaggio di Genova da parte del 
pittore che le aveva eseguite. 


London, New York and Paris 1992. In esso al n° 21 si trova la descri- 
zione: “un ecce homo con Pilato che lo muestra al pueblo, y un sayon 
che lo viste de detras la veste purpurea, quadro grande, original de 
caravagio y esta pintura es stimada en mas de 800 D(ucados)”. M. 
Marini, Michelangelo da Caravaggio in Sicilia, in AA.VV., Sulle Orme 
di Caravaggio tra Roma e la Sicilia, 2001, (pp.3-23, in particolare pp. 
13-14) Lo studioso riporta che l’Ecce Homo alla morte del Leczano 
venne acquistato dal Vicerè di Napoli Garcia de Avillaneda nel cui 
inventario napoletano del gennaio 1657 è indicato al n° 94: “Mas otro 
quadro de un Ecce Homo de zinco palmos con marco de evano con un 
soldado y Pilatos que ensena al Pueblo, es original de m(an)o de Mica- 
el Angel Caravacho”. Lo studioso ritiene che subito dopo il dipinto 
debba aver preso la via di Genova (Casa Doria?), ma che prima possa 
aver sollecitato pittori quali Battistello Caracciolo ed in Sicilia il messi- 
nese Alonzo Rodriguez e soprattutto il Van Dyck il quale vi ha fatto 
riferimento in temi analoghi realizzati fin dal soggiorno napoletano. Se 
è in via di ipotesi possibile che il Rodriguez possa averne avuto cono- 
scenza a Napoli, non ritengo lo stesso per il Van Dyck che invece pro- 
prio a Palermo potè ammirare la versione “ non finita” dell’Ecce Homo 
che si presenta in questo studio. 


!0° Mia Cinottti, Caravaggio, gli enigmi: L’Ecce Homo “Massimi” (pp. 43- 
57) in M. Calvesi, L'Ultimo Caravaggio e la cultura artistica a Napoli, in 
Sicilia ed a Malta, Centro Internazionale Studi sul Barocco in Sicilia, 1987. 
!! R. Longhi, Ultimi studi sul Caravaggio e la sua cerchia, cit., 1943, 
secondo il Susinno (p. 37, nota 25). 

1 F. Campagna Cicala, Intorno all’attività di Caravaggio in Sicilia. 
Due momenti del caravaggismo siciliano: Mario Minniti e Alonzo Rodri- 
guez in AA.VV., Caravaggio in Sicilia, il suo tempo, il suo influsso, 
Palermo 1985, (pp. 101-144). 

# R. Longhi, L’Ecce Homo del Caravaggio a Genova cit., Paragone 
1954, n° 51, (pp. 3-14); M. Calvesi, Caravaggio o la ricerca della sal- 
vazione, Storia dell’Arte 9-10, 1971, (p. 123) anche lo studioso alla (nota 
110) ritiene comunque difficile sostenere l’autografia del dipinto di 
Genova sostenuta dal Longhi; M. Marini, Io Michelangelo da Caravag- 
gio, Roma 1974, (p. 412); B. Nicolson, The International Caravagge- 
sque Movement, List of Pictures by Caravaggio and his followers trou- 
ghout Europe from 1590 to 1650, Oxford 1979, Il ed. 1989, (p. 74, fig. 
192). L'immagine dell’Ecce Homo del Minniti della Cattedrale di Malta 
e pubblicata in AA.VV., Mario Minniti, l’eredità del Caravaggio a Sira- 
cusa, 2004, (p. 95, fig. 17). 
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Fig. 5. Derivazione del sec. XVII dell’Ecce Homo del 
Caravaggio. 


Collezione privata romana 


Fig. 7. Derivazione del sec. XVII dell’Ecce Homo del 


Caravaggio. Museo di Dortsmund 


Nel tempo, con il dissenso iniziale del Moir che identificava l’opera con uno dei dipinti Di Gia- 


como di Messina, poi era stata accettata generalmente dagli studiosi l’originalità del dipinto di Geno- 
va come aveva proposto il Longhi, con una datazione tra il 1604 ed il 1606 che veniva identificato con 
il dipinto di “Massimo Massimi”, e sull’esistenza della copia fedele di Messina proveniente dalla chie- 
sa di S. Andrea Avellino, il Negri Arnoldi aveva avanzato anche l’ipotesi che essa potesse essere stata 
eseguita da altro pittore siciliano strettamente seguace del Caravaggio nel primo ventennio del seco- 
lo XVII: Alonzo Rodriguez che risultava presente a Roma nel 1606, ove poteva aver presa conoscen- 
za dell’originale Massimi ed averlo copiato portandolo con se a Messina al proprio rientro nel 1610. 
Tale ipotesi veniva anche accolta dalla Campagna Cicala nel 2001 che pubblicava nuovamente il 
dipinto di Messina riferendolo al Rodriguez!4. 

È comunque mia opinione che su questa attribuzione al Rodriguez bisognerà ancora riflet- 
tere tenendo sopratutto conto che l’opera di Messina è sempre stata l’unica copia che si conosca 


4 A. Moir, The Italian Followers of Caravaggio Cambridge Massachut- 
tes 1967, Vol. I, p. 184, lo studioso inizialmente ritiene che i due dipinti 
pubblicati dal Longhi derivino non dal dipinto di Genova, ma da altro 
originale perduto, ma successivamente: A. Moir, Caravaggio and his 
copists, 1976, (pp. 131-132, n 215) accetta la versione del Longhi. F. 
Negri Arnoldi, Alonso Rodriguez un Caravaggesco Contestato, Prospet- 
tiva n. 9, aprile 1977, (p. 242). Questo notevole caravaggista siciliano di 
prima ora, che conobbe direttamente le opere del Merisi tra Roma, 
Napoli e la Sicilia fu certamente artista di ottimo livello ed elevata cultu- 


ra, per come ce lo descrivono le fonti, e secondo F. Susinno, Le Vite de’ 
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pittori messinesi (1724) ed. a cura di V. Martinelli, Firenze 1960, 
(pp.129-42), fu artista strettamente aderente alla maniera del Caravag- 
gio nel primo ventennio del sec. XVII. Presente a Roma nel 1606 come 
risulta in A. Bertolotti, Alcuni artisti siciliani a Roma nei secc. XVI e 
XVII, Palermo 1879,(p. 19); ed anche presente a Messina nel 1610 vedi 
G. Grosso Cacopardo, Memorie dei pittori messinesi e degli esteri che in 
Messina fiorirono dal XII al sec. XIX, Messina 1821, (pp.109-114). Il 
Rodriguez influì notevolmente sugli artisti locali nella diffusione della pit- 
tura caravaggesca. AA.VV.. E. Campagna Cicala, in AA.VV., Sulle orme 
di Caravaggio tra Roma e Sicilia, 2001, (scheda 10, pp. 128-129). 


Fig. 6. Derivazione del sec. XVII dell’Ecce Homo del Caravaggio, datato 1625 e firmato “Marius Menniti f.”°, Cattedrale di Mdina, Malta 
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Fig. 8. Michelangelo Merisi da Caravaggio. Coronazione di spine. Cassa di Risparmi e Depositi, Prato 
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Fig. 9. Derivazione del secolo XVII dell’Ecce Homo del Caravaggio. Chiesa di S. Giovanni alla Guilla di Palermo. 
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e che la qualità pittorica appare abbastanza modesta, tale da far pensare ad un attento osser- 
vatore e collaboratore vicino al Merisi. Per quel che conosciamo il Rodriguez, esaminato nel suo 
lungo periodo di stretta osservanza caravaggista, ha lasciato opere quali L’Incontro tra i SS. 
Pietro e Paolo del Museo Regionale di Messina o La Cena in Emmaus e L’Incredulità di S. Tom- 
maso della stessa istituzione ed altre, che lo pongono in una posizione di artista di livello deci- 
samente superiore della qualità della copia, artista autore di composizioni notevoli ed autono- 
me che avevano dominato la città di Messina per un lungo periodo sino all’arrivo del Barbalon- 
ga avvenuto nel 1634, non interessato ad un esercizio di mera riproduzione, ma piuttosto con- 
scio del proprio ruolo pienamente autonomo, anche se influenzato dall’osservazione del reale e 
dall’uso della luce del Caravaggio, specialmente durante la sua permanenza romana e quella 
successiva napoletana attorno al 1610; in ogni caso appare sempre oltremodo difficile cogliere 
la paternità di una copia di un’opera nota. La copia di Messina invece potrebbe essere stata ese- 
guita in un momento prossimo alla presenza del Merisi nella stessa città, e potrebbe forse esse- 
re opera dello stesso Minniti, probabilmente presente col Caravaggio per collaborare alla stesu- 
ra di alcune opere, a copiarla fedelmente e successivamente, nel tempo, a rielaborarla nelle 
varianti che abbiamo preso in considerazione, dal momento che tale versione aveva certamente 
riscontrato notevole successo tra la Sicilia e Malta. 

Con lungimiranza la citata Campagna Cicala sosteneva l’ipotesi della possibilità dell’esistenza di 
due prototipi dell’Ecce Homo del maestro, uno dei quali oggi perduto e che tutte queste derivazioni 
di ambito siciliano potessero essere state ispirate da uno dei quattro dipinti della commissione Di Gia- 
como di Messina della quale abbiamo già detto (vedi nota 6), e di cui si avevano notizie documenta- 
rie solamente del primo dipinto: L’Andata al Calvario. 

In tal senso essa ipotizzava anche che la Coronazione di Spine già Cecconi (fig. 8) oggi univer- 
salmente riferita al Caravaggio, di proprietà della Cassa di Risparmi e Depositi di Prato, potesse 
avere punti di tangenza con detta commissione. La studiosa lo lasciava intendere osservando l’esecu- 
zione affrettata e densa di ripensamenti di questa ultima opera, comune a tutto il periodo meridio- 
nale del Merisi, come anche per la stessa posizione delle mani strettamente avvinte come quelle del- 
l’Ecce Homo di Genova, e che potesse pensarsi anche per esso ad uno dei dipinti della “Storia della 
Passione” Di Giacomo non noti. In tal senso, ancora a sostegno del successo avuto dall’ Ecce Homo 
del Merisi in Sicilia, la studiosa ne segnalava ancora altra derivazione presso la Chiesa di S. Giovan- 
ni alla Guilla di Palermo che era commenda gerosolimitana (fig. 9)!, riferendo tutte queste deriva- 
zioni al Minniti. Personalmente però osservo che non mi sembra che la Coronazione di spine di Prato 
possa considerarsi con certezza riferibile al Caravaggio, sia perchè non esistono prove documentarie 
al riguardo, che per le notevoli differenze qualitative che essa pone tra le proprie figure, quella del 
Cristo migliore degli altri personaggi rappresentati, confrontata con quella dell’aguzzino visto di 
spalle, decisamente più scadente. 

Lo stesso Vannugli, ricollegandosi al passo in cui il Bellori (1672, edizione 1976 cit. p. 223) 
affermava che l’ Ecce Homo Massimi ‘ fu portato in Ispagna” ed alla diffusione nella Sicilia spa- 
gnola di copie (o derivazioni) di questa composizione affermava ‘che sarebbe non illogico immagi- 
nare l’esistenza di due redazioni autografe”!° del Caravaggio. 


5 F. Campagna Cicala, 1985 cit. (p. 116, fig. 14), l’opera appare repli- Malta. La studiosa coglie la più accentuata rigidità delle masse plastiche 
ca del dipinto che si trova presso la Cattedrale di Malta datato 1625 e ed una semplificazione del luminismo delle luci radenti, riferendo tutte 
firmato, si trova presso la Chiesa di S. Giovanni alla Guilla di Palermo queste derivazioni al Minniti. 
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che era Commenda gerosolimitana legata all'Ordine dei Cavalieri di A.Vannugli, Orazio Borgianni, juan de Leczano, 1998 cit. (p. 7). 
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3. L'influenza del dipinto sulle varie opere realizzate in Sicilia 
sia da artisti stranieri che siciliani 


Osservo, come già rilevato da altri studiosi, che a Genova la composizione caravaggesca del 
dipinto di Palazzo Bianco era anche ben conosciuta ed apprezzata poiché era stata utilizzata quale 
fonte di ispirazione da artisti operanti nella città nel XVII secolo". 

Nello stesso modo in Sicilia nello stesso periodo si erano avvertiti indubitabilmente ulteriori 
segnali di conoscenza e successo dello stesso dipinto (o più logicamente della replica del Merisi qui 
presentata) da parte di artisti dell’isola o che nell’isola avevano temporaneamente operato, a pre- 
scindere dalle versioni già citate del Minniti e dalla copia di Messina. 

Ciò si riscontra bene in uno splendido Ecce Homo del Van Dyck ancora oggi poco noto, che è 
documentato in collezione privata siciliana sin dal sec. XVII, (fig. 10)!#, opera di notevole qualità e 
resa espressiva, eseguita durante il soggiorno palermitano dell’artista, attorno al 1624, che eviden- 
zia la figura di un bellissimo Cristo con sguardo rivolto al cielo fuoriuscente da una scura scena con 
due aguzzini e Pilato posto al fianco che lo mostra al pubblico, che pur ricordando 1’ Ecce Homo del 
Cigoli agli Uffizi mi sembra chiaramente ispirato a queste versioni del Caravaggio genovese e sicilia- 
na, opera prossima all’ Ecce Homo di Birmingham dello stesso Van Dyck del periodo genovese realiz- 
zato invece con una sola figura di aguzzino moro che copre il Cristo (fig. 11)!” che con esso ha in 
comune la bellezza della scultorea resa del corpo del Cristo, ma che da esso si stacca per la presen- 
za della figura di Pilato. Essendo opera eseguita in Sicilia dal Van Dyck non può escludersi che egli 
non possa non avere avuto conoscenza del dipinto di medesimo soggetto (replica siciliana) del Cara- 
vaggio presente a Palermo all’epoca del suo soggiorno, anche se egli pone la figura di Pilato in costu- 
mi orientali accanto a quella del Cristo e non di lato ed in costume di gentiluomo europeo come inve- 
ce aveva dipinto il Caravaggio. 

Ancora per la Sicilia, sebbene di un momento più tardo, attorno al 1640-1645, si può citare una 
delle opere palermitane di Matthias Stomer già segnalata anche dal Longhi: La Flagellazione di 


! Lo rileva Clario Di Fabio, Caravaggio la luce nella pittura lombar- 
da a cura di C. Strinati e R. Vodret, 2000, (scheda 37) che sostiene 
come non vi sia dubbio che la composizione fosse nota, stimata ed uti- 
lizzata come fonte di ispirazione pittorica nei primi decenni del seicen- 
to, tanto da avere influenzato opere similari di Bernardo Strozzi per le 
quali egli cita: L. Mortari, Bernardo Strozzi 1966, (nn. 75 e 77); di 
Luciano Borzone, per le quali cita Boggero e Manzitti, L'Eredità di 
Van Dyck a Genova in AA.VV., Van Dyck a Genova, 1997 cit., (p. 117; 
fig. 122) ed anche a mio avviso per lo stesso Borzone in F. R. Pesenti, 
La Pittura in Liguria, Artisti del primo seicento, 1986, (p. 70, figg. 51 
e 52); di Orazio De Ferrari di cui cita Donati 1998 ed a mio avviso per 
lo stesso anche F. R. Pesenti, La pittura in Liguria 1986 cit., (p. 475, 
fig. 413); di Anthon Van Dyck nel dipinto Ecce Homo oggi a Birmin- 
gham, cfr. S. J. Barnes, AA.VV.,Van Dyck a Genova 1997, (p. 320, 
scheda 67). In tali opere si ravvisa una conoscenza diretta dell’ Ecce 
Homo di Palazzo Bianco. 

1 Ecce Homo, olio su tela (cm. 129,5x119,5) di privata raccolta. Il 


dipinto è stato reso noto da M.T. Bonaccorso, Di Novelli e di Van 
Dyck: Un itinerario tra Genova e Palermo, “Quadri tagliati” e una 
traccia per Cavallino giovane. Alcuni inediti. In Quaderni dell’Istituto 
di Storia dell'Arte Medievale e Moderna Facoltà di Lettere e Filosofia 
Università di Messina, 12, 1988, (pp. 19-32, fig. 1).Esso reca inoltre 
una comunicazione scritta di Erik Larsen dell’11 giugno 1994 che lo 
definisce un importante aggiunzione al catalogo italiano dell’artista 
riservandosi di pubblicarlo. Ne ha scritto ancora G. Mendola, Un 
approdo sicuro. Nuovi documenti per Van Dyck e Gerardi a Palermo, 
in V. Abbate, Porto di Mare, 1570-1670, Pittori e Pittura a Palermo 
tra memoria e recupero, Palermo 1999, (p. 100, fig. 12). Ne fa accen- 
no anche M. Marini, Michelangelo da Caravaggio in Sicilia 2001 cit. 
(p. 14, nota 53), in AA.VV., Sulle orme di Caravaggio tra Roma e la 
Sicilia, 2001 cit.. 

!° Ecce Homo, olio su tela (cm. 101,5x78,5), The Trustees of the Barber 
Institute of Fine Arts, Birmingham, S.J. Barnes, Van Dyck a Genova 


1997 cit. (p. 320, scheda 67). 


23 


Fig. 10. Ecce Homo. Anthon van Dyck. Collezione privata 
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Fig. 11. Ecce Homo. Anthon van Dyck. The Trustees of the Barber Institute of Fine Arts, Birmingham 
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Fig. 12. La Flagellazione di Cristo. Matthias Stomer. Oratorio del Rosario presso la Chiesa di S. Domenico di Palermo 
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Fig. 13. Ecce Homo. Matthias Stomer. Rijksmuseum Amsterdam. 


Cristo dell’Oratorio del Rosario in S. Domeni- 
co a Palermo (fig. 12), che se diversa nella 
trattazione del tema, rivela la conoscenza del- 
l’Ecce Homo del Merisi che l’artista avrebbe 
potuto ammirare in Sicilia. Infatti molto vicina 
appare la posizione delle braccia ed anche 
delle mani strettamente legate in avanti, 
(anche se queste ultime con le dita incrociate e 
non con le mani sovrapposte) che lo Stomer 
propone anche in un Ecce Homo oggi presso 
Rijksmuseum di Amsterdam (fig. 13) che è cer- 
tamente abbastanza inconsueta nell’iconogra- 
fia tradizionale del tema, e denota una cono- 
scenza dell’opera del Merisi, come già rilevato 
anche con diverse motivazioni dalla Guttilla?. 

La preponderante personalità artistica del 
Merisi che tante tracce aveva lasciato in Sicilia 
in opere diverse, può anche cogliersi in sempli- 
ci rappresentazioni delle arti minori, quale un 
albarello in maiolica da spezieria di Geronimo 
Lazzaro artista originario di Naso della provin- 
cia di Messina trapiantato a Palermo, del primo 
decennio del secolo XVII di proprietà della Gal- 
leria Regionale della Sicilia di Palermo, con 
immagine del Cristo coronato di spine (fig. 
14)?!, che appunto nella rappresentazione della 
singola figura del Cristo (in genere le rappre- 
sentazioni dei vasi contemplavano spesso figure 
isolate e non scene per la dimensione limitata 
degli spazi) lo pone dietro una balaustra a 
denotare la conoscenza dell’Ecce Homo del 
Merisi o almeno della copia di Messina. 


2° La Flagellazione di Cristo, olio su tela (cm 250x136) presso l'Oratorio 
del Rosario nella Chiesa di S. Domenico in Palermo, databile attorno al 
1637-38 che può considerarsi una delle prime opere realizzate dallo Stomer 
in Sicilia, pubblicato in B. Nicolson, Caravaggism in Europe II, ed. 1989 
cit., Vol. III, (fig. 1539). L’Ecce Homo, (cm. 137,7x115,5) presso il Rijk- 
smuseum di Amsterdam, pubblicato in B. Nicolson, Caravaggism in 
Europe II, ed. 1989 cit., Vol. III, (fig. 1481). Secondo M. Guitilla, Cara- 
vaggismo a Palermo: la “Flagellazione” di Matthias Stomer e l'Oratorio 
del Rosario in S. Domenico, AA.VV., in L'Ultimo Caravaggio e la Cultura 
Artistica, a Napoli in Sicilia ed a Malta, 1987, cit. (pp. 231-251) La Fla- 
gellazione dello Stomer di Palermo mostra evidenti riferimenti con la Fla- 
gellazione del Merisi presso la Chiesa di S. Domenico Maggiore di Napoli, 
e la studiosa ipotizza un influenza delle opere del Caravaggio attraverso 
disegni od appunti osservati da lavori di Hendrick Terbrugghen presente 
assieme ad esso ad Utrecht nel 1614 dopo un viaggio a Roma e forse anche 
a Napoli. Tale influenza essa rileva anche nella posizione delle mani legate 
in avanti, che si riscontra anche nella versione dello Stomer del Cristo alla 
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Fig. 14. Albarello in maiolica con rappresentazione di 


Cristo coronato di spine. Palermo, bottega di Geronimo 
Lazzaro, prima decade del XVII secolo. Galleria Regio- 
nale della Sicilia, Palermo. 


Colonna (cm. 182,9x114,4) della Rhode Island School of Design di Provi- 
dence segnalata dal Nicolson come opera del periodo siciliano, B. Nicol- 
son, Caravaggism in Europe II, ed. 1989 cit, Vol. III, (fig. 1525). 

2 L’albarello in maiolica da spezieria religiosa, con rappresentazione di 
Cristo coronato di spine firmato dal maestro Geronimo Lazzaro, artista 
originario da Naso in provincia di Messina e trapiantato con bottega a 
Palermo dei primi del secolo XVII di proprietà della Galleria Regionale 
della Sicilia di Palermo (Inv. 5363, h. cm. 34) denota una conoscenza del 
dipinto Ecce Homo del Merisi versione siciliana o almeno quella della 
copia del museo di Messina. Essa allora si trovava presso la Chiesa di S. 
Andrea Avellino di quella città, ciò appunto in considerazione della 
maniera con la quale veniva rappresentata la figura del Cristo “alla spa- 
gnola” col corpo ridondante di sangue in seguito alla flagellazione come 
nella copia di Messina. Deve qui evidenziarsi anche la presenza del 
corpo del Cristo dietro la balaustra e delle mani avvinte in avanti che 
fanno molto pensare a questa opera. Esso è reso noto in A. Governale, 
Rectoverso la maiolica Siciliana, 1986, (fig. 86). 


4. La replica siciliana del Caravaggio e indagini scientifiche eseguite 


Dopo tali premesse necessarie per avere un quadro storico e critico del dipinto Ecce Homo del 
museo di Genova, sin oggi conosciuto quale unico originale del Caravaggio, desidero parlare adesso 
di una tela analoga inedita proveniente da raccolta privata siciliana, quasi corrispondente anche 
nelle dimensioni, che ritengo possa essere una replica eseguita dal Merisi attorno al 1609, durante la 
sua permanenza di lavoro a Messina (fig. 15)??. 

Mi è a conoscenza che il dipinto sia stato acquistato sul mercato antiquario siciliano attorno agli 
anni cinquanta e che proveniva storicamente dalla città di Palermo, ma non ho ulteriori notizie al 
riguardo. 

Ad un primo esame visivo dell’opera ho immediatamente ritenuto che si potesse trattare di una 
ulteriore copia siciliana del dipinto di Genova, ma contemporaneamente non ho potuto non rilevare 
la straordinaria qualità pittorica che vi appare denotante la paternità di un valido artista, e non cer- 
tamente quella di un copista. 

Si colgono subito però degli evidenti contrasti tra la bellezza dell’esecuzione di alcuni particola- 
ri dell’opera quali il corpo del Cristo od il volto dell’aguzzino e di Pilato, che confrontati con la gros- 
solanità delle mani, in particolare la destra del Cristo e quelle dell’aguzzino, rivelano dei macrosco- 
pici punti di caduta e, di conseguenza, inducono a ritenere che il dipinto possa essere stato eseguito 
da un copista e non dal maestro. 

Pertanto al fine di poter valutare l’opera in relazione all’evoluzione degli studi sulla tecnica pit- 
torica del Caravaggio, ed anche per poter formulare un giudizio assolutamente obiettivo sull’origina- 
lità, dovendo affrontare un argomento così dibattuto dagli storici dell’arte, ho chiesto che fossero 
eseguite alla tela una serie di indagini scientifiche, da laboratori specializzati del settore, che per 
altre opere del Caravaggio hanno contribuito a fornire informazioni determinanti per comprender- 
ne il procedimento pittorico e quindi l’autenticità o meno. Esse hanno riguardato la lettura radiogra- 
fica dell’opera, la riflettografia infrarossa, la fluorescenza ultravioletta come anche l’analisi chimi- 
co stratigrafica su un campione del colore prelevato dal dipinto, analisi tutte che sono accluse a cor- 
redo di questo studio e che hanno confermato, in molti casi, la vicinanza di questa opera con la tec- 
nica pittorica del Caravaggio, specificamente riferita al periodo siciliano. 

Ho così anche avuto conferma dell’ipotesi da me inizialmente sostenuta e sottoposta all’attenzio- 
ne di alcuni storici dell’arte, e cioè di come le cadute di qualità siano da riferire a zone di “non fini- 
to” dell’opera, cioè parti non definitivamente completate dall’artista per cause non determinabili. 
Tale circostanza viene oggi rilevata contemporaneamente da Davide Bussolari che ha eseguito le 


2 come anche dalla restauratrice Ambra Giordano che recentemente ne ha 


indagini diagnostiche 
curato la pulitura, nel corso della quale sono stati eliminati tutti gli interventi e le stuccature aggiun- 
te nel tempo, allo scopo di dare la massima leggibilità all’opera?!. E apparso così maggiormente evi- 


dente ciò che anche prima già appariva comprensibile??, cioè che alcune parti del dipinto, quali ma 
Iù & PP p iù p q 


2 Ecce Homo, olio su tela (cm. 129x106), privata raccolta siciliana. 

2 Relazione tecnica di Davide Bussolari allegata (p. 71). 

24 Relazione tecnica di studi e restauro di un’opera pittorica del XVII 
secolo raffigurante “Ecce Homo” della dott.ssa Ambra Giordano (p. 51). 
2 Anche ai fini della conoscenza della storia di questo dipinto è opportu- 
no sapere che io stesso avevo sollecitato già da qualche decennio, ripetu- 
tamente nel tempo, il parere di numerosi studiosi del Caravaggio sul- 
l’opera in esame. Tutti si erano espressi escludendo la paternità del Meri- 
si, ma riconoscendo che essa appariva un documento importante atte- 
stante almeno anticamente l’esistenza dell’originale in Sicilia. Federico 
Zeri a cui per primo avevo scritto ed a cui avevo anche sottoposto la foto- 


grafia di un’ulteriore copia siciliana seicentesca del dipinto di Genova mi 


consigliò allora, in seguito alle mie osservazioni sullo stato di “non finito” 
del dipinto, di consultare degli studiosi specialisti dell’opera del Caravag- 
gio, cosa che naturalmente io feci senza ottenere altro che la generica 
affermazione che si trattava di una copia del dipinto di Genova. Le due 
foto allora inviate a Zeri, si trovano catalogate oggi presso la fototeca del- 
l'Archivio Zeri, documento imprescindibile oggi a disposizione dei culto- 
ri dell’arte. L’unica studiosa che nel 1989 si era espressa con un’attenzio- 
ne più meditata del dipinto era stata Mia Cinotti che confermandone lo 
stato di copia ed i punti di caduta, ne rilevò però l’alta qualità, opera non 
di un copista ma di un artista, e mi esortò a tenerla informata sull’evolu- 
zione degli studi sul dipinto, la cui presenza in Sicilia mostrava che l’ori- 


rinale doveva trovarvisi anch'esso sin dal secolo X A 
ginale d t h° dal lo XVII 
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non solo la mano destra del Cristo e quelle dell’aguzzino, erano state lasciate in corso d’opera, prive 
delle velature finali dal pittore. 

La restauratrice ha rilevato ancora che la tecnica adottata dal pittore appare immediata e priva 
di disegni sottostanti, ed inoltre che egli dipinge direttamente e velocemente, come se eseguisse uno 
schizzo, per poi correggere ciò che non risulta di suo gradimento, mentre il Bussolari dall’esame 
radiografico conferma la mancanza di disegno preparatorio e da parte sua ipotizza che l’autore possa 
aver proceduto realizzando l’opera a partire da un abbozzo (p. 5 della relazione) poiché rileva, dal- 
l’esame delle radiografie effettuate, alcuni tratti chiari non riferibili a lumeggiature che si trovano in 
corrispondenza di pennellate su aree scure dell’opera. 

Tale abbozzo preliminare chiaro (a base di bianco di piombo o minio) appare eseguito in alcune 
zone direttamente sulla preparazione, che viene utilizzata anche come tono “mezzo scuro” sul quale 
sono modulate le ombre attraverso velature scure, e le parti più chiare mediante velature chiare più 
corpose”, secondo i tipici canoni caravaggeschi (p. 13 relazione). Il Bussolari individua tali zone con 
più evidenza sulla testa di Pilato, nelle piume del copricapo dell’aguzzino (fig. 18a), anche nel bavero 
ed in corrispondenza del mento e della bocca, ed anche ritengo nel corpo di Cristo dal momento che 
egli rileva inoltre una profilatura chiara lungo la spalla sinistra del Cristo (fig. 16) ed un’altra di tali 
zone nel petto dello stesso a sinistra. Per confronto osservo che simile bordatura chiara coglie Rober- 
ta Lapucci nell’esame radiografico intorno alla calotta superiore della testa del Cristo e degli altri per- 
sonaggi nel dipinto Ecce Homo ritenuto originale del museo di Genova, a mio avviso dovuto a tali 
abbozzi chiari sul fondo per mezzo dei quali il Caravaggio procedeva nella pittura (fig. 17)?°. 

Dallo studio dei risparmi quindi il Bussolari (p. 10 sua relazione) rileva come il pittore abbia, 
tra l’altro, anche lasciato sul fondo uno spazio chiaro ampio sul quale realizzare la capigliatura 
dell’aguzzino. In esso poi la Giordano (p. 16 sua relazione) rileva una piccola trasformazione o 
correzione del copricapo con piume durante l’esecuzione. Alla visione agli infrarossi, infatti, si 
intravede una piccola zona chiara evidentemente poi coperta in esecuzione ed anche una correzio- 
ne del posizionamento della prima delle due piume pendenti dietro la testa dell’aguzzino (fig. 18b). 
Similmente il Bussolari coglie un leggero ridimensionamento del cappello di Pilato integrato nella 
porzione superiore attraverso pennellate che ne percorrono il contorno (fig. 19a) e (fig. 19b). Tali 
correzioni evidentemente rafforzano la consapevolezza di essere di fronte ad un’opera costruita di 
getto dal Caravaggio con l’utilizzo preliminarmente dell’abbozzo monocromatico di biacca per 
come egli usava, e non di fronte all’opera di un copista. 

Osservando la mano destra non finita del Cristo e le due dell’aguzzino ad un ingrandimento foto- 
grafico (fig. 20), (fig. 21) e (fig. 22) si ha inoltre modo di comprendere meglio la tecnica con la quale 
il pittore progrediva nell’esecuzione dell’opera. Si osserva come l’artista delinei sul fondo scuro i 
contorni e le forme con un sottilissimo pennello nero a guisa di disegno, procedendo poi per velatu- 
re bruno scuro successive, che nelle parti investite dalla luce vengono sovrapposte da altre bianco 
giallastre con lievissimi tocchi appena rosati (ciò naturalmente sulla mano sinistra del Cristo che 
appare definita), mentre la destra dello stesso, che è incompleta, come le due dell’aguzzino, vengono 
lasciate allo stato di abbozzo completamente prive delle lumeggiature chiare (fig. 23). 

Questa appare una dimostrazione del “non finito” che, ovviamente, un copista non avrebbe avuto 
motivo di attuare, infatti nella stessa unica copia dell’Ecce Homo che si trova oggi a Messina, chi la ha 
eseguito, il Minniti od il Rodriguez od altro pittore che sia, e che ha certamente copiato l’originale del 
maestro, ha dato definizione all’opera anche nella mano destra del Cristo (fig. 24). 


2° R. Lapucci, Michelangelo Merisi da Caravaggio, come nascono i corrisponde ad un cambiamento, ma sembra essere una schiarita di luce 
capolavori a cura di M. Gregori, 1991, (scheda tecnica 13, pp. 253-261 visibile intorno alla testa dei tre personaggi del dipinto. Deve trattarsi 
sul dipinto Ecce Homo di Genova) la studiosa coglie intorno alla calotta appunto di tali abbozzi monocromatici chiari in biacca simili a quelli che 
superiore della testa di Cristo (p. 257) una bordatura chiara che non osserviamo nella presente opera. 
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Fig. 15. Ecce Homo. Replica di Michelangelo Merisi da Caravaggio del dipinto della Galleria Civica di Palazzo Bianco di 


Genova. Collezione privata siciliana 
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Fig. 17. Radiografia della testa del Cristo 


nell’ Ecce Homo del Museo Civico di Palazzo 
Bianco di Genova. 


Fig. 18a. Radiografia del capo dell’aguzzino. 


Fig. 18b. Visione infrarossi del capo dell’aguzzino con 
E } g 


piccola correzione nel posizionamento delle due piume del 
copricapo (freccia rossa) e correzione nel posizionamen- 
to della prima piuma, traccia di abbozzo (freccia nera). 
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ig. 19b. Immagine radiografica cappello Pilato. 


Fig. 20. Particolare della mano destra del Cristo, ingrandimento. 


Fig. 21. Particolare della mano 


destra dell’aguzzino, ingrandimento. 


Fig. 22. Particolare della mano sini- 


stra dell’aguzzino, ingrandimento. 
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Fig. 23. Particolare radiografico della mano destra del Cristo. 


Fig. 24. Luce naturale. Ingrandimento del particolare delle mani del Cristo nell’Ecce Homo copia del Museo Regiona- 
le di Messina, ove si evidenzia che il pittore ha definito entrambe le mani, seppur rozzamente. 


Sono state eseguite anche, dallo studio Volpin di Padova, delle analisi sulla natura e distribuzio- 
ne dei materiali pittorici usati, attraverso un frammento di colore prelevato dal dipinto. Esse hanno 
rilevato, all’esame della sezione stratigrafica, la presenza di uno spesso strato preparatorio di colo- 
re giallo bruno costituito da una mescolanza di materiali (carbonato di calcio, terre silicatiche con 
ossidi di ferro, nero carbone ed un legante organico, nella fattispecie olio di lino, con una minima 
quantità di composti del piombo, con probabilità biacca). Tale composizione risulta analoga a quel- 
la osservata in tre opere del Caravaggio della National Gallery di Londra studiate dai tecnici del 
museo: Ragazzo morso da un ramarro dipinto verso la fine del 1590, Cena in Emmaus del 1601 e 
Salomè che riceve la testa del Battista del 1609, quest’ultima che è della medesima epoca alla quale 
ritengo riferire l’opera qui in esame”. 

Osservando con attenzione il presente dipinto appare anche non finita la zona circostante il lato 
destro del volto del Cristo in cui la stessa preparazione scura del fondo lascia intravedere un alone 
più chiaro, mentre può osservarsi tutta la bellezza del volto intensamente lumeggiato e contrastato 
da chiaroscuri, e si intravedono ancora non finiti i capelli e la corona di spine delineata in linee 
guida. Si nota appena ancora parzialmente attorno al capo un leggero alone chiaro, tecnica talvolta 
riscontrata in altre opere del Merisi voluta probabilmente dall’artista per far emergere le sagome 
scure delle figure da un fondo egualmente scuro (fig. 25). 


" Stefano Volpin, Analisi chimico stratigrafiche su un campione di colore pittorico, su un campione prelevato da un dipinto su tela raffigurante 


ed analisi gas-cromotografica finalizzata al riconoscimento del medium “Ecce Homo” appartenente ad una collezione privata (pp. 91 e 99). 
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Fig. 25. Volto del Cristo con zona non finita più chiara. 


La Giordano osserva dall’esame a luce radente la presenza di incisioni eseguite con uno strumen- 
to appuntito, forse il manico di un pennello sulla preparazione ancora fresca del dipinto, che posso- 
no costituire dei riferimenti spaziali per il posizionamento di alcune parti, a volte tali incisioni non 
trovano anche immediata comprensione con la composizione, ma evidentemente esse devono rispet- 
tare delle esigenze dell’artista. La restauratrice rileva, tra le altre, una piccola incisione un po” alta 
nella figura del Cristo sull’incrocio dei polsi avvinti dalle corde (fig. 14 sua relazione p. 13) che dove- 
va probabilmente indicare in origine il posizionamento dei polsi (fig. 26). Altri riferimenti di proba- 
bili incisioni essa coglie anche sul dito indice della mano destra del Cristo ed al di sotto della verga 
che egli tiene in mano (fig. 27). 

Attraverso le riprese infrarosse il Bussolari coglie alcune linee che delineano l’orecchio e la 
capigliatura sulla tempia di Pilato dipinte direttamente sulla preparazione (p. 16 sua relazione). 
Simili linee egli vede anche nelle mani in ombra, realizzate con sottilissime velature applicate sulla 
preparazione che sembrano indicare un’impostazione iniziale più generosa (pentimento) del dito 
indice della mano sinistra del Cristo, ma l’abrasione della parte ne compromette a suo avviso una 
lettura precisa (p. 18 relazione) (fig. 28). 

Le riprese in riflettografia infrarossa agevolano notevolmente la lettura delle aree più scure per- 
mettendo di osservare l’abito scuro ed il capello di Pilato che appare così ricco di pieghe e panneggi 
altrimenti non evidenziabili (fig. 29) che denotano chiaramente l’elevata qualità dell’esecuzione dello 
stesso. 

Ulteriori incisioni vengono rilevate dal Bussolari che dall’esame della radiografia evidenzia 
“segni di tonalità chiara che potrebbero essere incisioni riportate dall’autore alfine di tracciare 
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Fig. 26. Radiografia dei polsi del Cristo che evidenzia una leggera incisione nella parte superiore. 


alcune linee guida”(p. 13 relazione), similmente la stessa Giordano evidenzia tali linee lungo il collo, 
sul naso e sulla spalla di Pilato. 

Per tutte queste incisioni essa traccia una mappa generale (tav. 2, pag. 69) che denota un modo 
pittorico veloce di procedere dell’autore del dipinto del tutto analogo a quello del Caravaggio che si 
serviva delle incisioni, ormai noto a tutti coloro che si sono interessati dell’artista e per il quale si è 
scritto molto, anche se bisogna rilevare che appunto nel periodo napoletano-siciliano si è osservata 
una ridotta presenza di incisioni nelle opere del Merisi, come rileva Bruno Arciprete!®®). 

Come abbiamo avuto modo di vedere, dall’ottima visione della ricostruzione radiografica del- 
l’insieme del dipinto (fig. 30) si ha una visione che permette di cogliere come il pittore abbia imposta- 
to preliminarmente l’abbozzo con biacca procedendo poi coi chiari e gli scuri. 

Di tale modo di dipingere del Caravaggio per “abbozzi o sbozzi monocromatici” che tendeva a 
delineare le figure prima della coloritura con della biacca pura al fine di ottenere poi, a finitura di 
opera, effetti cromatici di assoluta fedeltà alla realtà si è scritto parecchio ultimamente nel corso 
della mostra di Torino su Caravaggio in Piemonte?°. La verifica dell’esistenza o meno di tale tecnica 


Bruno Arciprete, Tecnica di esecuzione e uso dei materiali: Le opere 
di Misericordia e alcuni dipinti napoletani, AA.VV., Caravaggio a 
Napoli, 2005, (p. 26). 

2° P. Sapori, La verità del colore, Caravaggio in Piemonte a cura di 
P. Caretta e D. Sanguinetti, 2011, (pp. 16-24). L'autore asserisce 
come Caravaggio sia l’unico artista a importare a Roma dal suo 
apprendistato lombardo il metodo dello “sbozzo alla veneta”, tecnica 
rara che egli definisce “abbozzo monocromatico” con la quale il pitto- 


re faceva a meno del disegno preparatorio con le sue ombreggiature e 
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“rialzi” e definiva la traccia del complesso figurativo da eseguire di 
getto con un solo colore: il bianco di piombo o biacca. Col bianco puro 
poi delineava le basi delle aree luminose mentre per le parti scure 
lasciava in evidenza il fondo scuro della tela annerito con nero di vite, 
mentre per i mezzi toni interveniva con velature di biacca diluita che 
a contatto col fondo nero produceva sfumature grigie in gradazione. 
Fatta essiccare la biacca si procedeva con velature a colore. Infine si 
davano i ritocchi a pennello fino, spesso con la tempera, per eviden- 


ziare i dettagli. 


Fig. 27. Luce radente, ingrandi- 
mento della mano destra del Cri- 
sto ove si evidenziano lievi inci- 
sioni o segni radiopachi lungo il 
dito indice della mano destra del 
Cristo ed alla base della verga. 


Fig. 28. Riflettografia ad infraros- 
si delle mani del Cristo. Sembra 
evidenziarsi un pentimento del 
dito indice della mano sinistra. 
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Fig. 29. Infrarossi veste Pilato. 
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RIBES cia 


Fig. 30. Visione radiografica dell’insieme del dipinto. 


Fig. 31. Abbozzo pittorico eseguito direttamente sulla preparazione per delimitare la posizione del cappello di Pilato. 


in un’opera offre quindi al ricercatore un campo di verifica per la determinazione di un originale 
rispetto ad una copia, costituendo un ostacolo certo ai raggi X molto più esteso che nelle copie, e qui 
adesso mi sembra interessante che se ne rilevi scientificamente la presenza per fornire ulteriore ele- 
mento di giudizio per la valutazione di questo dipinto, la cui tecnica pittorica appare analoga a quel- 
la adottata dal Caravaggio. 

Anche quanto riporta la Giordano che osserva questa volta tracce di un abbozzo pittorico ini- 
ziale dipinto direttamente sulla mestica, sotto lo strato della pittura finale, per delimitare il limite 
estremo del posizionamento dell’orecchio non finito e del cappello di Pilato, che poi differisce dalla 
resa finale (fig. 31) appare interessante perché testimonia in quest'opera la presenza di tale tecnica 
che era un modo veloce di procedere nell’organizzazione e nell’esecuzione del lavoro da parte del 
Merisi. 

Infatti alcuni cambiamenti nella tecnica pittorica della fase tarda del Caravaggio nota anche la 
Pagano nell’esame delle Opere di Misericordia e di alcuni dipinti napoletani, che rileva come nell’im- 
postazione iniziale della composizione il pittore faceva anche ricorso ad un sommario disegno a pen- 
nello steso direttamente sulla preparazione con la stessa funzione delle incisioni, che egli successiva- 
mente, in corso d’opera, correggeva e ridimensionava”°. 


30 Relazione qui allegata di Ambra Giordano. (p. 15, fig. 16) che coglie tale gio utilizzasse anche tale sommario disegno a pennello, assieme alle inci- 
abbozzo. Vedi anche D.M. Pagano, La tecnica esecutiva in: AA.VV., sioni, nel costruire le sue composizioni nella fase iniziale dell’impostazio- 
Caravaggio a Napoli, dalle Opere di Misericordia alla S. Orsola trafitta, ne del disegno, come ad esempio nella Salomè di Londra,o nella Flagella- 
tecnica e restauri, 2005, (p. 23) la quale evidenzia l’ipotesi che Caravag- zione di S. Domenico a Napoli o nella Negazione di Pietro di New York. 
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Tutte queste osservazioni, ed altre che se ne potrebbero trarre dallo studio delle relazioni, ci 
permettono di comprendere come l’artista sia partito da una preparazione del fondo giallo bruno 
sulla quale ha proceduto senza alcun disegno preparatorio per velature o pennellate corpose succes- 
sive e dirette, che evidenziano solamente le parti in luce ed in primo piano, mentre nel resto della tela 
vengono dati gli scuri per rafforzare il colore della preparazione creando ombre e fondo. Tale risul- 
ta la tecnica pittorica del Caravaggio del periodo siciliano. 


5. Ipotesi di identificazione dell’opera 


AI fine di trovare anche un riferimento storico documentario che possa dare riferimento alla 
presenza di questo dipinto in Sicilia, appare interessante richiamare una notizia pubblicata nel 
1999 da Liboria Salamone sul nobile siciliano don Giovanni Valdina, marchese della Rocca e prin- 
cipe di Valdina, che dopo la morte del padre principe Andrea, avvenuta a Palermo il 3 maggio 1659, 
essendo erede per fidecommesso, aveva compilato un inventario di tutti i beni mobili esistenti nella 
casa paterna?!. 

Fra i beni elencati nella casa di Palermo si ritrova, fra l’altro, il dipinto Un Crhisto con la croce 
in collo del Caravaggio che inventariato a Palermo, verrà poi trasferito nel 1672 dallo stesso princi- 
pe con altri quadri e masserizie nel suo castello della Rocca (Roccavaldina in provincia di Messina), 
e verrà sistemato insieme con un Ecce Homo ed un quadro bislongo con un S. Geronimo. 

Vincenzo Abbate, riprendendone la notizia*,)conferma che alla morte di Don Andrea Valdina 
nell’inventario del 1659, il dipinto si trovava nel palazzo di Palermo descritto al numero otto della 
sua quadreria: Un Christo con croce in collo del Carauaggio della grandezza “di sopra” cornice 
negra et oro. La grandezza (di sopra) — vale a dire palmi 5 e 4 (cm. 125x100 circa) — era riferita 
all’Ecce homo di cui non viene data la paternità. Il principe aveva poi trasferito i dipinti dal palaz- 
zo di Palermo alla Kalsa nel proprio castello di Roccavaldina ove nel 1672, in altro inventario, i due 
dipinti venivano descritti ancora nella seconda camera “dell’appartato novo”, mentre successiva- 
mente se ne erano perdute definitivamente le tracce. 

Lo studioso ancora avanza l’ipotesi che il Christo con croce in collo citato possa identificarsi 
con il perduto dipinto dell’Andata al Calvario (Christo con la croce in spalla, la Vergine addolora- 
ta e dui manigoldi uno sona la tromba... pagata 0z 46) che come risulta da documenti era l’unica 
tela portata a termine dal Caravaggio tra le quattro commissionategli dal nobile messinese Nicolao 
Di Giacomo ante agosto 1609, di cui per primo aveva riferito il Saccà nel 19069, opera della quale 
da tempo se ne cercano le tracce. 

Tale studioso aveva scritto che il Caravaggio fuggito da Malta e giunto in Sicilia, dopo la sosta a 
Siracusa, fosse giunto a Messina ove aveva trovato un ambiente favorevole all’importanza della pro- 
pria fama, che gli aveva procurato parecchie commissioni sia in ambito pubblico che privato, ed ove 
inizialmente aveva potuto dipingere indisturbato. Tra l’altro, lo studioso, come già scritto, aveva 
dato notizia della commissione Di Giacomo di quattro dipinti con le “Storie della Passione di Cristo” 
a scelta del Caravaggio, dei quali L’Andata al Calvario solamente risultava ultimato, consegnato e 
pagato, mentre per gli altri tre era noto solamente l’impegno di consegna da parte dell’artista, entro 
il mese di agosto di quell’anno (non indicato), senza che dopo se ne fosse saputo più nulla. 


31 La notizia è pubblicata in L. Salamone, L'Archivio Privato Gentilizio (p. 38) e successivamente: V. Abbate, “Schiavi del Naturale” L’Eredità 
Papè di Valdina in Archivio Storico Messinese, 1999, 79, (pp. 49-50, del Caravaggio in Sicilia, in I Caravaggeschi, Percorsi e Protagonisti, 
nota 48, reg. 1201 p.159 dell’archivio “Libro di cassa di tutto il mobile a cura di A. Zuccari 2010, Vol. I, (p. 87 e n. 10), cita la fonte presso 
della casa in Palermo” 1665). l'Archivio di Stato di Palermo: ASPA, Archivio Papè di Valdina, (vol. 
# V. Abbate, La Città aperta. Pittura e società a Palermo tra Cinque e 1201, ce. 33, 72 e 73) e precisa che l’inventario non specifica gli autori 
Seicento, in Porto di Mare 1570-1670 Pittori e Pittura a Palermo, 1999, delle opere ma solamente ne descrive i soggetti. 
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Malgrado le ricerche effettuate e le numerose varie ipotesi che alcuni storici hanno avanzato 
sulla commissione Di Giacomo, ad oggi non è mai stata identificata la citata Andata al Calvario del 
Caravaggio di cui parla il Saccà che deve considerarsi opera perduta, e pertanto l’ipotesi dell’ Abba- 
te di identificarla per quella descritta nell’inventario Valdina appare verosimile. Nello stesso modo, 
il presente dipinto potrebbe essere quello “della grandezza di sopra cornice nera ed oro” e cioè 
l’Ecce Homo che viene citato nell’inventario Valdina, del quale appare ignota la paternità ma non le 
misure (palmi 5x4 cioè cm. 125x100) che corrispondono con quelle della presente opera. 

Il dipinto proviene dalla città di Palermo ed è possibile che il Merisi, che dovette dipingerlo a 
Messina, dovendo improvvisamente partire per cause non note ed avendo già consegnato la prima 
tela della commissione che ne prevedeva il gruppo di quattro, possa aver lasciata incompleta questa 
seconda tela già iniziata portandola con se, e che poi per vicende a noi ignote, assieme all’Andata al 
Calvario sia pervenuto nella raccolta del Principe di Valdina della quale, per fortuna, si ritrova que- 
sta traccia nell’inventario. In tale ipotesi è probabile che gli altri due dipinti della commissione sulla 
“Passione di Cristo” non siano mai stati eseguiti poiché, sin oggi non se ne trova alcun riferimento. 

Tale è certamente una ipotesi attributiva affascinante che viene sottoposta all’attenzione del 
mondo degli studiosi con la speranza di giungere finalmente a chiarire alcuni interrogativi relativi 
alla permanenza del maestro in Sicilia. 

Quel che mi sembra assolutamente probante è la straordinaria qualità dell’opera che non ha mai 
avuto le attenzioni ed il riconoscimento che merita per la sua condizione di “non finito”. 

Questa invece a me appare ipotesi credibile anche al lume delle odierne conoscenze della tecni- 
ca pittorica del Caravaggio nel periodo siciliano e dell’insieme delle analisi eseguite sull’opera che 
confermano, seppur non esplicitamente, il suo particolare modo di dipingere, ed in tal modo trova- 
no spiegazione anche l’esistenza delle copie siciliane e le notizie riportate dal Saccà e dall’inventario 
Valdina sull’esistenza di un originale EcceHomo del Caravaggio in Sicilia, e che quindi sembrano 
offrirci la quadratura del cerchio. 

Sappiamo che il Caravaggio abbandonò Messina, forse in seguito allo scontro col maestro Pepe 
presso l’arsenale di Messina o per altri motivi, e cambiò città improvvisamente, quindi è lecito pen- 
sare che abbia lasciata l’opera incompleta. 

Certamente l’artista, già all’epoca del suo viaggio a Genova presso i Doria nel 1605 doveva aver 
eseguito la prima versione dell’Ecce Homo, quella di Genova, che personalmente trovo simile nella 
realizzazione, ma concettualmente e pittoricamente molto lontana da questa. 

Nella presente replica che l’artista volle eseguire, probabilmente per ultimare in fretta la com- 
missione Di Giacomo, egli non era più lo stesso uomo nè lo stesso artista dei tempi della versione Mas- 
simi a Roma, come del resto attesta lo stesso committente Nicolao Di Giacomo che nella nota della 
commissione dei quattro dipinti ordinati al pittore afferma che “questo pittore ha il cervello stravolto”. 
Guardando il dipinto di Genova si coglie la grandezza dell’artista e la sua creatività, il suo Cristo ivi 
appare mite ed indifeso di fronte all’uomo Pilato che ne offre la scena. Nella presente versione inve- 
ce l’artista, ormai provato dalle vicende violente della propria vita, presenta al mondo il dramma 
umano della propria esistenza nella duplice veste di Pilato, uomo di potere adulto e consapevole di 
esser costretto a subire la volontà dei giudei nell’emettere una sentenza della quale non può esimer- 
si, ed in quella del Cristo, umile, rassegnato ed indifeso, vittima sacrificale dell’ingiustizia umana e 
del potere della società, riconoscendosi in entrambi quale vittima. 

Questo dipinto infatti, assieme all’altro straordinario del Davide con la testa di Golia della Gal- 
leria Borghese di Roma, mi sembra tra le tante belle opere del periodo maltese siciliano del Cara- 
vaggio, maggiormente indicativo dell’angoscia dell’artista che precede la morte, ed entrambe reca- 
no il messaggio finale dell’uomo solo, ormai conscio del proprio destino che puntualmente e cruda- 
mente si verificherà. 
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Fig. 32. Ecce homo, olio su tela (cem. 126x100). Apparso sul mercato palermitano nel 1986. 


Così questa seconda versione assume tonalità più chiuse, le notazioni degli incarnati divengo- 
no bianco giallastre, i lineamenti appena più rigidi ed i contrasti del corpo più pronunziati nel 
gioco dei chiaroscuri come accade per le altre opere del periodo estremo siciliano”, mentre il volto 
di Pilato sembra quasi più in penombra, caratterizzato come è dalle marcate rughe della fronte e 
dalle occhiaie infossate che sembrano presentarci un uomo più maturo e consapevole del dramma 
che vive, per non parlare delle mani in primo piano marcate e tagliate dai giochi di luce che si pro- 
iettano fuori dall’opera e che tanto ricordano quella dell'Annunziata di Antonello oggi presso la 
Galleria Regionale della Sicilia di Palermo. 

Per completezza d’informazione, mi sembra interessante presentare qui un’altra brutta copia 
seicentesca anonima ed inedita del dipinto di Genova, passata anni addietro sul mercato palermita- 
no della quale ho potuto avere documentazione fotografica (fig. 32). 

Essa sembra essere del secolo XVII ed appare qualitativamente molto scadente, e pur non aven- 
do potuto averne visione diretta resta un documento importante per attestare la presenza a Palermo 
anticamente della versione originale, copiata pedissequamente dall’ignoto pittore, questa volta anche 
nel particolare della brutta mano destra non finita. Di essa ne scrive anche il Marini in una sua breve 
nota nella quale fa anche cenno della presente versione, a lui già da me mostrata parecchio tempo 
addietro, ed indicata verbalmente quale copia”. 

Per concludere queste note il dipinto Ecce Homo che qui ho presentato potrebbe far quadrare 
il cerchio sull’esistenza in Sicilia della copia del Museo di Messina e di questa seconda qui indicata, 
e spiegherebbe la citazione del Saccà sulla commissione Di Giacomo di cui due opere poi pervenute 
nell’inventario Roccavaldina. 

Ciò viene confermato anche dalla serie di esami adesso eseguiti su questa tela, tutti che confer- 
mano l’analogia della tecnica pittorica del Merisi con quella adottata in questa opera, per la presen- 
za degli abbozzi monocromatici, delle incisioni, dei ripetuti pentimenti e correzioni e di una tecnica 
pittorica veloce che gli permetteva naturalmente di risparmiare notevole tempo nell’esecuzione del 
lavoro, ma al di fuori di tutto ciò resta quale dato reale ed incontrovertibile l’elevata qualità del 
dipinto se si tien conto del proprio stato di “non finito”. Nessun pittore operante nel primo venten- 
nio del secolo XVII in Sicilia probabilmente sarebbe stato in grado di raggiungere tale livello quali- 
tativo che si evidenzia anche dal semplice confronto con le due brutte copie note dell’opere esistenti 
nell’isola, e penso anche si possa escludere l’ipotesi che questa versione possa considerarsi copia per- 
venuta dalla penisola appunto per la sua citazione negli inventari siciliani come anche per la cono- 
scenza che abbiamo che essa provenga storicamente dall’isola. 

Resterebbe però aperta la citazione interessante dell’inventario Leczano di Napoli, che proba- 
bilmente potrebbe riferirsi ad altra opera analoga del Merisi. 


# Bruno Arciprete, Tecnica di esecuzione cit. (pp. 26-27) che ci comu- Palermo e dopo a Roccavaldina,e quindi rafforza ulteriormente l’ipote- 


nica come l’evoluzione stilistica della fase tarda del Merisi comprenda si attributiva che qui avanzo. 


una riduzione della gamma dei colori con pennellate finali messe in 
opera con stesure che sembrano abbozzi, uso di preparazioni nere con 
elevata granulometria. Infatti la preparazione del dipinto risulta costi- 
tuita da due strati differenti tra loro per cromia, componenti e spessore. 
Il primo più spesso, costituito da terre, biacca, un composto a base di 
calcio e tracce di rame, dalla colorazione bruno giallastra. Il secondo 
strato composto da nero carbone, terre e tracce di biacca. 

% Ecce Homo, olio su tela (em. 126x100) apparso sul mercato antiquario 
palermitano nel 1986, che considero importante documento attestante 
soprattutto la presenza da tempi antichi a Palermo dell’originale. La 
circostanza che anche a Palermo vi fosse questa brutta copia tratta dal- 
l'osservazione di un originale, e non solamente a Messina come sin’ora 
si è ritenuto per la copia del museo, avvalora l’ipotesi dell’esistenza del- 


l’originale negli inventari del principe di Roccavaldina dapprima a 
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5 Per completezza d’informazione preciso che anche questa ulteriore 
copia era stata sottoposta all’attenzione di Maurizio Marini che l’aveva 
ritenuto copia dell’epoca. Egli la cita in una nota del suo studio: M. Mari- 
ni, Michelangelo da Caravaggio in Sicilia in Sulle orme di Caravaggio 
tra Roma e la Sicilia, 2001, (p. 22, nota 36) nella quale scrive di due 
copie palermitane, affermando inoltre che la copia del museo di Messina, 
attribuita dubitativamente ad Alonzo Rodriguez, appare di qualità infe- 
riore alle due palermitane. Delle due copie delle quali egli scrive una è 
quella che qui si presenta quale originale che egli giudica migliore delle 
altre, a tratti non finita e di declinazione battistelliana (forse eseguita a 
Napoli). La seconda copia palermitana invece è questa scadente versione 
che è stata poi dispersa sul mercato e che io stesso avevo inviato per cono- 
scenza a Federico Zeri quando ne avevo sollecitato il parere e che oggi si 


trova anche pubblicata presso la Fototeca Zeri. 


LE RELAZIONI 


a) La relazione tecnica di studi e restauro di un’opera pittorica del XVII secolo 
raffigurante “Ecce Homo” di Ambra Giordano 


Oggetto: Pittura ad olio su tela 
Soggetto: Ecce homo 

Autore: Da attribuire 

Provenienza: Collezione privata 
Datazione:1° metà XVII sec. 
Collocazione: Ubicazione sconosciuta 
Misure: 129x106 cm 


Finalità dello studio 


La presente relazione riporta i risultati delle indagini ottiche eseguite prima durante 
e dopo il restauro dell’opera oggetto d'esame. Le indagini sono state richieste al 
fine di acquisire informazioni inerenti la tecnica esecutiva dell'artista per poter 
stabilire una potenziale attribuzione. Lo studio riporta in sintesi l'intervento 
conservativo eseguito. 


Introduzione 


L'opera esaminata e restaurata è un esemplare di “Ecce Homo”"della 1° metà XVII 
sec., sorprendentemente simile al quadro attribuito al Caravaggio “Ecce 
Homo”"del 1609 conservato a Genova, pittura ad olio su tela di dimensioni 129x106 
cm, appartenente ad una collezione privata. 

L'opera è stata pesantemente restaurata negli anni 80 per via di alcuni danni che 
sopraggiunsero incidentalmente e recentemente è stata riscontrata una forte 
alterazione cromatica, ingiallimento delle vernici e al tempo stesso l’opalescenza 
della superficie pittorica. 

La necessità impellente di un restauro è dunque scaturita per recuperare 
l'originalità celata da ridipinture sfiguranti. Il restauro è stato l'occasione di uno 
studio conoscitivo completo della tecnica di esecuzione dell'artista al tempo della 
realizzazione . 


Stato di conservazione 


L'opera si presenta in mediocre stato conservativo. Le cause principali di degrado 
in atto sono da attribuire ad un insieme di concause che hanno determinato 
l'attuale stato generale di precarietà della materia pittorica: fattori connessi alla 
tecnica di esecuzione originaria, e quelli relativi ad ulteriori fenomeni di degrado 
introdottisi successivamente ma che hanno inevitabilmente interagito con quelli 
intrinseci dell’opera. Sono evidenti gli effetti di un intervento di restauro eseguito 
agli inizi degli anni 80 del secolo scorso, in cui il dipinto è stato sottoposto a 
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foderatura a caldo, per la rintelatura sono stati utilizzati metodi allora ritenuti idonei 
ed efficienti a raggiungere lo scopo e a rimediare ad una situazione di degrado 
sicuramente già in atto. Trasformazioni materiche in alcuni punti dell’incarnato del 
Cristo sono imputabili anche all’eccessivo uso fatto del calore in tale fase 
operativa. 

Sono presenti inoltre alcune aree visibilmente diverse, specialmente sui carnati 
delle mani. La superficie presenta, infatti, abrasioni e disgregazione dei pigmenti, 
da attribuire probabilmente ad una drastica pulitura compiuta nell'ultimo restauro. 
Attraverso una attenta osservazione agli UV è stato possibile constatare che tale 
pulitura aveva interessato esclusivamente i personaggi ad esclusione dei fondi. 

La superficie pittorica presenta una evidente alterazione cromatica delle vernici, 
che ha appiattito notevolmente la profondità e la nitidezza delle figure, e sotto le 
vernici si notano vaste aree occultate da ridipinture falsanti che rendono 
impossibile una lettura corretta dell'opera, stuccature di diverso colore, 
infossamento delle stuccature corrispondenti a numerosi tagli o a lacerazioni 
risarciti in passato, forse in fase di foderatura (vedi TAV.1). La pellicola pittorica 
sembra ora ben adesa alla tela. 

Particolare attenzione merita lo studio della preparazione, che si presume sottile 
per la diffusa evidenza della tramatura della tela nel colore (anche se con 
probabilità tale condizione potrebbe essersi verificata a causata dalla pressione 
esercitata in fase di foderatura), e della pellicola pittorica, che si presenta assai 
differenziata da zona a zona, con stesure sottili a velatura e impasti più o meno 
corposi e rilevati. E' interessata da crettatura diffusa con andamento reticolare 
,manifestatasi in maniera più evidente sui bruni e in maniera meno visibile sugli 
incarnati chiari, tale fenomeno è imputabile dal diverso essiccamento del legante 
(presenza di BIACCA). 


Il supporto originale appare composto da due porzioni di tela a tramatura 
regolare con giuntura laterale longitudinale le due pezze sono giuntate sul lato 
sinistro della composizione in prossimità del manto rosso. 

Il telaio non originale di fattura Moderna con zeppe, 1 traversa verticale e una 
orizzontale sembra di buone dimensioni e di solida fattura. Permette un buona 
espansione angolare e scorrimento lungo il perimetro garantendo un corretto 
tensionamento di tutta la superficie. 


Il restauro 
L'intervento di restauro ha previsto la seguente sequenza operativa: 


A. Una fase conoscitiva e diagnostica preliminare, fase propedeutica 
all'orientamento del progetto nelle sue linee guida principali: prelievo di 
campioni per individuare la composizione e la successione degli strati, la 
natura dei leganti e di alcuni pigmenti, atta a caratterizzare l'opera nelle 
sue componenti materiche costitutive e nei suoi tratti identificativi storico 
culturali (vedi relazione VOLPIN). 


B. In base ai risultati delle analisi, e di test sui possibili materiali da utilizzare, si è 
potuta vagliare l'ipotesi di una momentanea fermatura del colore o/e un 
preconsolidamento della superficie pittorica. 


C. Si sono eseguite le consuete prove di pulitura che mirano ad individuare la 
Modalità più idonea a rimuovere gli strati di polveri incoerenti e depositi di 
sporco adesi alla superficie pittorica dipinta. Per eliminare un certo effetto 
barriera ai solventi, creato probabilmente dai materiali idrofili (polisaccaridi) 
presenti sulla superficie dell’opera, si è scelto di fare uso del BUFFER TEST 
(soluzioni tampone gelificate). Questo ha segnalato che lo sporco 
superficiale veniva rimosso completamente, senza intaccare la vernice, 
utilizzando una soluzione tampone a pH 6 chelante (ammonio citrato) e 
successivamente con una soluzione tampone a pH 6 e tensioattivo (Triton 
XL80) che eliminava eventuali residui rigonfiati dal chelante. Per la pulitura 
della superficie, attraverso l'asportazione di vernici e dei ritocchi, si è fatto 
ricorso al test di solubilità con solventi organici neutri. Per la rimozione della 
vernice fortemente alterata è stata adoperata sia la serie Ligroina-Acetone 
che la serie Ligroina-Etanolo. | test hanno evidenziato l'efficacia delle 
miscele a polarità Fd 72 (LA5) e Fd 74 (LE4). Per evitare di usare una miscela 
di solventi liberi sulla superficie e al fine di aumentarne il contatto 
superficiale e diminuire la penetrazione negli strati pittorici interni, è stato 
scelto di applicare un Solvent Gels di LA4 (vedi Fig.1 e 2). Questo steso sulla 
superficie è stato poi lavorato con un pennello a setole morbide e rimosso 
meccanicamente. Al fine di garantire la completa asportazione dei residui si 
è reso necessario passare sulla superficie trattata un batuffolino di cotone 
appena inumidito con una soluzione a polarità più bassa LA 2. 
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Fig.1 e # le mmogini mostrano 


particolari deitoasselli di puitura 


Per mezzo dei test sono stati ottenute ulteriori informazioni sulla natura degli 
strati soprammiessi @ sullo polorità necessorio dilo loro solubilizzazione 
utilizzando | materigoli ed i metodi più selettivi efficaci e meno dannosi per 
l'opera e meno tossici per gii operatori e l'ambiente [solventi addensali 0 
SUpporiali, emulsioni ocquo in olio, metodi dequosl). L'operazione di pulitura 
persegue l'obiettivo di valorizzare lo ceiomio dell'opera ed ottenere un 
equilibrio cromatico proporionole fra le varie zone nel rispetto dell'opera. 
Completato lo pulitura di superficie e la rimozione dello vernice si & possati 
ad occuparci della rimozione delle stuccature. | test eseguiti hanno 
attestato una solubilità completa con una soluzione tampone a più 5.5 
confermando una composizione a bose di gesso e collo animale. È stato 
scelto per tale procedimento. la formula della gellficarzione del tampone. 
Cesì fotendo si è ridotto al minimo il fischia di penetrazione della soluzione 
all'interno dei materiali costituenti l'opera, diminuendo al minimo l'apporto 
d'acqua sullo superficie che comporisrebbte il rigonfiamento del supporto 
tela e interferirebbe negalivamente coni materiali pittorici. Il gel ottenuto è 
stuto steso miratomente alle numerose stuccoture è loscialo qQgire per un 
tempo di poso di 30 sec. (vedi Fig.3, 4, 5 e, successivomente, lovorato con 
Un pennello morbido si è pol proceduto ad una asportazione meccanica è 
lavaggio con tampone umido. 


Fig.3 


. Yemicioturo a pennello con resina alifatico [Regarerz 1904] sciolta in Ligroina 
e dddizionata con Tinuin #52, stabilzzonie dello resiho ed efficace per 
ridurre l'invecchiamento allo luce. 


. La tela qa vista ritrovata dopo la rimozione delle stuccature dell'ultimo 
restauro è stata garantita attraverso ancoraggi dei fili spezzati con adesvo 
EVA attraverso sorcitura "fesia testa", 


Non sono state eseguite reintegrazioni cromatiche della superfice mo e 
stato lasciata, dove visibile, tela 0 vista. Questa è stata trattata con 
opportuno consolidante e sono siali eseguiti adeguamenti cromalici «con 
colo ad acquarello, l'obbiettivo Ultimo di questo Intervento di 
conservazione e restauro è stato restituire una letiura coretta della materia 
originale, recuperata In graduali stadi di equilibrio, al fine di gorantime una 
lstura obbiettiva in fase di studio, 
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La tecnica pittorica 


Come detto inzialmente il restaure ho dato la possibilità di leggere chiaramente 
l'opera in tutte le sue porti consentendo di effettuare clcune considerazioni sulla 
tecnica. di reglizzazione e sulla sua incompiuterza. 

Si tratta infatti di un'opera non portata a termine, dalla tecnica immediata, 
veloce, come uno schizzo con in mano pennello e colori, da variare liberamente 
fino a frevare soluzioni soddisfacenti. 

Una osservazione sommario porrebbe scoamblore tole stato dell'opera per una 
scefta voluta, mo in realtà, ad una csservozione più attenta è possibile scorge 
zone volontanamente lasciate cabborrate e altre in cui l'artista avrebbe dovuto 
ultimare la resa cromatica, Appore infatti impensabile che vn'ortista di tale “mano 
felice" posso luosciare volontariamente priva delle maegioture e del chiorore del 
corglterisiico comolo lo mono destro del Cristo che fiene lo vergo, pure se più im 
ombra, dopo la redizzoazione della sinistro in pieno luce. lole mano Infatti [vedi Fig é 
e immagine complessiva pog 19), ha più riferimenti con gli art dell'agurzino 
redlizzoto come visibile onche agli IR atroverso pochissime veloture che sfruttano Îl 
colore bruno di base, che qui hanno la volonià di contrastare con la “luce 
spirituale" dei Cristo. Dunque, & do risnere che la mono destra sia rimasta 
incompleta limitoto alcolor di base come la zono glia del copo di Cristo dove Il 
coronamento di spine è accennato In semplici linee guida {vedi Fig 7). 


Figà 
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E do notore che sullo preporozione non sono stali rilevati In IR tratti identificabili 
come disegno vero e proprio[vedi detioglio relazione D.Bussolori}. E' stato altresi 
csservato atiraverso indagine radiografica che sono presenti sull'opera numerosi 
segni radiopachi questi insieme ad un' accurata osservazione q luce radente mi 
fanno protendere per un ipotesi di segni incisi, probabilmente, realizzati dall'artista 
per tracciare dei rilerimenti di massima sullo mestica fresca che potessero quidare 
la mono del piftore durgnie l'&sscuisne della compoosrzione, Toli nferimenti 
potrebbero essere stofi reolizzoti attraverso jo pressione di un cggetto appunto 
probabilmente ii manico di un pennello [Taw.1]. 


Le probabili incisioni sono evidenti sul perimetro destro del volto del Cristo {vedi 
TAV.2, fotol li un riferimento inciso'e presente anche sul naso e sul sopraciglio destro 
di Pilato [vedi TAV.2, foto Za è 26) e altri riferimenti evidenziati come linee 
radiopache sono presenti appena leggibili sul dito indice dello mono destra del 
Cristo e al di sotto dello verga {fig.8l. 


Fig.&.Rodiocralio 


Fig. ?. L'immagine a luce radente mosira il segno inca sullo barba del Cristo 
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Figi... immagine luce radente 


Altre incisioni appaiono ad uno prima osservazione senza alcun sensofvedi TAV.2) 12 
poichè non coincidenti con dettagli della composizione mo tall segni devono 
essere con probobilità riferimenti | spaziali che l'artista ussava come linse di 
massima per fissare certi rapporti di distanza (vedi fg.12 e 4). 


< ii gica n La | 2 <a, 
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Fig 12. li segno incso con probabilità indica un rapporto di détenza tra le due figure 
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e Eatto 


FRig.13. L'immagine, particolare della piscederite, mostra che anche all'interno del scico incs0 è 
presente lo pittura ao allo ciò idientilico cronclagicomente che.l'incislone. è stoto eseguita prima 
dello stesura cromatica. 


Fig. 14, Filerimento rodiopoco incio non perfettamente corspondente con l'incrocio dei possi 
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"ig.15. Riferimento inciso sulla spalla di Pilato. 
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15. sono presenti anche tracce di abbozzo, questa volta non inciso ma dipinto 
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direttamente sulla mestica con rapide pennellate, si trova al di sotto dello strato 
pittorico finale ed appare, non identico alla resa ultima (vedi Fig. 16). E' visibile 
sull'orecchio, sul copricapo di Pilato e sul piumaggio dell'aguzzino. Qui inoltre, 
sembra che l'artista abbia cambiato la posizione di alcuni dettagli come alcuni 
elementi del copricapo e la posizione della piuma bianca. E’ possibile ipotizzare, 
anche se appena visibile la presenza di un'altra piuma appena abbozzata e 
occultata in fase di lavorazione (vedi confronto Fig. 17 e Fig 18). 

L'artista sembra dunque fissare i punti cardinali dell'impianto compositivo 
sommariamente o con delle incisioni o con un rapido abbozzo a colore, 
campendo in una fase iniziale certe aree della composizione per isolarle dal 
contesto e in seguito ne precisa e modifica i contorni. 


Fig.16. L'immagine in luce visibile mostra l'abbozzo sottostante. 


Fig 18. L'immagine in IR mostra una piccola trasformazione del copricapo dell'aguzzino (freccia 
rossa) e una traccia forse di un’altra piuma occultata successivamente (frecce nere). 


L'incompiutezza dell’opera dà la possibilità di individuare più precisamente la 
tecnica esecutiva e la successione cromatica della composizione. 

Tecnica pittorica: i risultati delle indagini ottiche, microchimiche e stratigrafiche 
hanno identificato uno spesso strato preparatorio giallo-bruno(vedi dettaglio 
relazione studio Volpin) su cui il pittore stende ora più corpose ora soltanto sottili 
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velature di colore. La sovrapposizione delle campiture pittoriche segue 
progressione dal fondo della composizione verso il primo piano. Partendo dalla 
preparazione scura, vengono aggiunti i colori chiari solo nelle parti destinate ad 
accogliere la luce, mentre nel resto della tela vengono dati gli scuri per rafforzare 
il colore della preparazione creando ombre e fondo. L'ombra, infatti, non è 
aggiunta dopo, come una prassi comunemente usata del creare la figura in 
chiaro e aggiungere a questa velature di pigmento scuro sulla figura già dipinta. 
Tale processo è visibile con chiarezza nella mano dell'aguzzino (vedi immagine IR 
Fig 19) La costruzione anatomica si realizza attraverso una simultanea realizzazione 
di ombre e luce. 


Fig.19. 


Un' eccezione nello cronologia delle stesure pittoriche la segnaliamo. nel 
panneggio del Cristo; sembra che sul ponneggio: nello. zona tra le due mani 
l'artista sio itomato in un momento successo dono aver realizato lo mano 
sinistra (Fig: 20). 
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b) Relazione tecnica e documentazione diagnostica di Davide Bussolari 


RELAZIONE TECNICA RELATIVA A DIPINTO OLIO 
SU TELA DI CM. 129 x 106 RAFFIGURANTE 
Ecce Homo DI CUI SI ALLEGANO IMMAGINE 
FOTOGRAFICA E RELATIVA DOCUMENTAZIONE 
DIAGNOSTICA 


Il dipinto è stato sottoposto ad una serie di 
analisi diagnostiche comprendente 
radiografia, riflettografia infrarossa e 
fluorescenza ultravioletta allo scopo di 
determinarne le caratteristiche e lo stato di 
conservazione. 
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L'opera è stata radiogratata sull'intera superficie mediante 12 riprese, Le 
singole riprese sono state successivamente ricomposte a mosaico per via 
digitale, ottenendo un'immagine radiografica del totale ad alta 
risoluzione, stampabile in grande formato. 

Durante l'esecuzione dell'esame radiografico si è prestata particolare 
attenzione al bilanciamento dei parametri di esposizione, in modo tale da 
mettere in risalto anche le più limitate variazioni nei contrasti; risultano 
così leggibili anche le eventuali leggere pennellate stese in fase di abbozzo 
dell'opera. 


L'esame radiografico ha rilevato un supporto costituito da una tela 
formata da due pezze, di cui una ampia centrale ed una a foggia di stretta 
banda laterale, Le due pezze sono unite da una cucitura verticale. La 
densità della tessitura è mediamente di 10 nodi per centimetro. La tela è 
caratterizzata da disomogeneità nello spessore dei fili e nella densità della 
tessitura a causa della fabbricazione manuale; il mumero dei modi per 
centimetro varia quindi complessivamente da 9 a 11. 


3 radiografia 


Foto 1: morfologia della tela sulla linea di giunzione delle due pezze 


Sulla tela è presente una preparazione, applicata in un unico strato, di 
colore bruno giallo. Le analisi chimiche, condotte dal Dott. Stefano 
Volpin, hanno riscontrato la presenza di carbonato di calcio, terre silimtiche 
ricche di ossidi di ferro, piccole particelle di nero conrbone e minime quantità 
di composti del piombo (foto 2). 


analisi chimico-stratigrafiche 


Foto 2: immagine dell'intera sezione stratigrafica 


La preparazione di fondo offre una limitata resistenza al passaggio dei 
raggi X, permettendo la lettura ottimale della radiografia, dove risaltano 
le pennellate fluide che caratterizzano l'opera. 

Il craquelé risulta ben leggibile e differenziato, per forma e dimensione, in 
funzione degli impasti di colore impiegati e dello spessore degli strati, In 
alcune aree se ne riscontra tuttavia una parziale deformazione causata 
dalla pressione e dal calore applicati durante un'operazione di foderatura. 
L'esame ai raggi X mette in luce, inoltre, le fasi che caratterizzano la 
costruzione del dipinto. La penesi dell'opera è, infatti, in parte 
ricostruibile attraverso lo studio delle sovrapposizioni degli strati di 
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colore e dei “risparmi”, ovvero gli spazi liberi lasciati nel fondo per 
contenere elementi in primo piano. 


A tal riguardo si può notare che le figure sono ben ordinate nello spazio, 
senza presentare notevoli sovrapposizioni tra gli elementi della 
composizione. Non essendo stato rilevato alcun disegno preparatorio 
nell'esame in riflettografia infrarossa, si presume che l'autore abbia 
proceduto realizzando l’opera a partire da un abbozzo. 

In particolare si nota che in radiografia appaiono alcuni tratti chiari non 
riferibili a lumeggiature, ma che si trovano in corrispondenza di 
pennellate su aree scure dell'opera. La presenza di queste pennellate, rese 
in toni chiari nella radiografia, può essere imputata all'uso di pigmenti a 
base di metalli divenuti scuri a causa di alterazioni chimiche, oppure alla 
presenza di un abbozzo realizzato con tinta radiopaca (solitamente bianco 
di piombo o minio). Un'analisi chimica potrà eventualmente fornire 
elementi chiarificatori in merito. 

Le zone che presentano le pennellate in questione con più evidenza si 
trovano sulla testa di Pilato (foto 3) e nella figura dell'aguzzino: nelle 
piume del copricapo (foto 4), nel bavero (foto 5) ed in corrispondenza del 
mento e della bocca. Anche la spalla del Cristo presenta una profilatura 
chiara in radiografia e una pennellata curva, dalla simile risposta ai raggi 
X, delinea il petto a sinistra (foto 6). 


Foto 3a: volto di Pilato 


luce visibile 


radiografia 
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Foto 4a e 4b: 


Foto 3b e 3c: volto di Pilato 


luce visibile 


radiografia 


linee radiopache sul piumaggio del copricapo 


luce visibile 


radiografia 


Foto Sa e Sh: linee radiopache sul bavero 
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luce visibile 


me i i o i radiografia 


Foto 6a e 6b: profilo radiopaco di spalla e petto 
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Dallo studio dei risparmi si nota come l’autore abbia lasciato sul fondo 
uno spazio più ampio ed articolato per contenere la capigliatura 
dell’aguzzino, ed un leggero ridimensionamento del cappello di Pilato, 
integrato nella porzione superiore attraverso pennellate che ne 
percorrono il contorno (foto 7 e 8). 


luce visibile 


radiografia 
Foto 7a e 7b: capigliatura dell’aguzzino 
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Foto 8a e 8b: cappello di Pilato 


luce visibile 


radiografia 


Un ulteriore scostamento riguarda la canna, che presenta nodosità più 12 
accentuate in radiografia rispetto a quanto visibile ad occhio nudo dove 
appare più levigata (foto 9). 


luce visibile 


Foto Sa e Sb: canna 
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In riferimento alla tecnica pittorica il dipinto appare sotto vari aspetti 
realizzato seguendo i tipici canoni caravaggeschi: attraverso lo sviluppo 
di un abbozzo preliminare eseguito sulla preparazione. La stessa 
preparazione viene utilizzata come tono “mezzo scuro” sul quale sono 
modulate le ombre attraverso velature scure e le parti più chiare mediante 
pennellate più corpose. L'incarnato del Cristo, ad esempio, viene 
realizzato attraverso la sovrapposizione di stesure pigmentate che si 
fanno più evidenti in corrispondenza delle masse muscolari colpite dalla 
luce, 

La radiografia mette in luce alcuni segni di tonalità chiara, presenti sulla 
preparazione. Pur non presentando diretti riferimenti con le linee 
compositive dell'opera potrebbero essere incisioni riportate dall'autore al 
fine di tracciare alcune linee guida. Alcuni di questi segni sono visibili 
anche in luce radente. 


radiografia 


- luce radente 


Foto 10a e 10b: incisioni sulla preparazione 
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Le riprese in riflettografia infrarossa contribuiscono ad un esame più 
accurato dell'opera, agevolando la lettura delle aree più scure ed 
esaltandone lo spazio scenico. A beneficiare della visione infrarossa sono 
soprattutto il cappello e la veste scura di Pilato, che appare notevolmente 
più articolata. 


luce visibile 


riflettografia infrarossa 


Foto 1la e 11b: veste di Pilato 


Vengono inoltre meglio delineate le due parti del fondo: una più chiara 
corrispondente ad una parete ed una scura riferibile ad uno spazio vuoto. 
Attraverso le riprese infrarosse è possibile apprezzare alcune linee 
pittoriche che delineano l'orecchio e la capigliatura sulla tempia di Pilato 
direttamente dipinte sulla preparazione. 
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luce visibile 


riflettografia infrarossa 


Foto 12a e 12b: linee pittoriche scure a delineare orecchio 


e capigliatura di Pilato 


Il pigmento impiegato non risulta particolarmente opaco alle radiazioni 
infrarosse, ma risalta quanto basta da coglierne i tratti essenziali, Simili 
linee pittoriche compaiono anche nelle mani in ombra, delineate con 
sottilissime velature applicate sulla preparazione; queste sembrano 
suggerire un'impostazione iniziale più generosa del dito indice della 
mano a sinistra del Cristo, ma l'abrasione della pellicola pittorica nella 
Stessa area ne compromette una lettura precisa. 


riflettografia infrarossa 


Foto 13: mani del Cristo 


La presenza contemporanea di alcune parti dell'opera particolarmente 
curate, come l'incarnato del Cristo o il copricapo piumato dell'aguzzino 
(foto 14) e di altre lasciate poco più che allo stato di abbozzo, rende 
plausibile l'ipotesi che si tratti di un dipinto mai portato a totale 
compimento dall'autore e forse successivamente integrato dalla mano di 
un pittore coevo o in epoca di poco posteriore. 
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luce radente 


Foto 14: piuma del copricapo dell’aguzzino 


La ripresa in fluorescenza ultravioletta evidenzia tracce di vernice 
protettiva ossidata, che appare di tonalità azzurra. La presenza di tali 
tracce non compromettono comunque in alcun modo la lettura dell'opera. 
Il dipinto è stato recentemente pulito e non mostra evidenti ritocchi 
pittorici di restauro, in quanto cadute di colore ed abrasioni sono state 
lasciate in vista, 

Anche all'ultravioletto l'abito di Filato appare ben articolato nelle pieghe, 
come già visto in riflettografia infrarossa. 

Si segnala, intine, la spiccata fluorescenza del velo che l'aguzzino porge a 
Cristo, verosimilmente dovuta all'utilizzo di lacche rosse nell'impasto 
pittorico. 


fluorescenza ultravioletta 


Campogalliano, 20 settembre 2011 
Davide Bussolari 
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c) Analisi chimico-stratigrafiche su un campione di colore di Stefano Volpin 


FINALITÀ DELLO STUDIO 


La presente relazione riporta i risultati delle indagini ottiche, microchimiche e 
stratigrafiche eseguite su un campione di colore tratto del dipinto in oggetto. Le indagini 
sono state richieste al fine di acquisire informazioni di carattere scientifico riguardo la 
natura e la distribuzione dei materiali pittorici e poter quindi confrontare i risultati con 
quelli ottenuti dalle analisi di altre opere certe o attribuite a Caravaggio. 

Si tratta di un'indagine complementare agli studi critico-stilistici finalizzati alla 
corretta collocazione storico-artistica del dipinto; il riconoscimento dei materiali utilizzati 
dall’artista e lo studio della loro messa in opera completano, infatti, il complesso insieme 
di informazioni preziose per riconoscere l’epoca se non proprio la mano di un certo 
artista. 

In dettaglio, gli obiettivi dello studio possono essere così sintetizzati: 

- identificazione dei pigmenti negli strati pittorici, delle cariche minerali nella 
preparazione e della classe di appartenenza dei leganti organici; 

- esame stratigrafico di un frammento di pellicola pittorica in modo da poter osservare la 
distribuzione dei film di colore e ricavare informazioni sulla tecnica di esecuzione; 

- osservazione della struttura morfologica delle diverse campiture di colore e verifica 
della presenza di eventuali stesure non originali e/o prodotti di degrado; 

- confronto critico dei dati emersi con quelli relativi a tre opere originali eseguite fra il 
1595 e il 1609 dal maestro. 


METODOLOGIA D’INDAGINE 


Per raggiungere gli obiettivi citati, il campione di colore, scelto come maggiormente 
significativo fra tre frammenti prelevati dalla restauratrice, è stato osservato al 
microscopio ottico e studiato in sezione stratigrafica. 

La stratigrafia è stata allestita in accordo con il Documento UNI- NORMAL 14/83, 
inglobando in resina poliestere polimerizzabile a freddo il frammento di materiale 
pittorico ritenuto più completo e significativo. La sezione trasversale lucida così ricavata 
è stata osservata al microscopio ottico, con sorgenti di luce visibile ed ultravioletta; i 
componenti sono stati identificati mediante test microchimici, prove istochimiche per 
l’identificazione dei leganti direttamente sulla sezione, ed analisi chimica elementare al 
microscopio elettronico corredato di microsonda (SEM-EDS) secondo quanto riportato 
nel Documento UNI-NORMAL 8/81. 

AI fine di avere conferme più precise riguardo la natura dei leganti organici presenti 
sono state eseguite anche delle microanalisi di tipo distruttivo su una frazione dei 
materiali pittorici a disposizione. I test microanalitici impiegati sono stati finalizzati alla 
ricerca di sostanze proteiche (tipiche di colle animali, caseine e tempere all'uovo), 
composti saponificabili (riconducibili all'utilizzo di oli siccativi, cere e grassi in genere) e 


polisaccaridi (gomme vegetali, amidi e zuccheri). 
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RISULTATI DELLE ANALISI 


Il campione di materiale pittorico esaminato è costituito da un piccolo frammento che, 
come si osserva nelle immagini allegate, proviene dall'incarnato del petto del 
personaggio centrale della scena rappresentata, 


Inimagine dell'intero dipinto e del particolare 
tel punto (séenaro con ta (Freccia) da cui 
proviene il campione di colore analizzato 


Il frammento studiato appare, allo stereomierescenf»io, costituito da una hose 
preparsioria bruna sulla quale è visibile un film di colore giallo-bruno coperto da un velo 
di vemice lucida superficiale. 


innagine del frammento di colore osservato allo stereo-microscopie ir 
superficie (a sinistra) e dal retro (a destra) 


La sezione stratigrafica del colore presenta, nella parte più interna (a contatto con la 
tela) uno spesso strato preparatorio di colore giallo-bruno costituito da una mescolanza di 
Carbonato di Calcio, Terre Silicatiche ricche di Ossidi di Ferro, piccole particelle di 
Nero Carbone ed un legante organico di natura Lipidica (cioè un Olio Siccativo non 
meglio identificato*). Nella parte più interna della sezione è visibile la traccia di un 
frammento bruno di fibra tessile; ciò indica che il prelievo ha interessato l’intera 
stratificazione fino alla tela e consente di valutare lo spessore della preparazione che in 
questo punto supera di poco i 200 micron. La microanalisi EDS ha rilevato anche la 
presenza di minime quantità di composti del piombo, con ogni probabilità della 
aggiunta per velocizzare la polimerizzazione dell’olio e quindi l’essiccamento della 
mestica. Una preparazione composta dagli stessi materiali è stata identificata in tutte e tre 
le opere, conservate nella National Gallery di Londra e studiate dai tecnici del museo (si 
veda il riferimento bibliografico riportato a fondo testo). Si tratta del “Ragazzo morso da 
un ramarro” dipinto verso la fine degli anni ’90 (1595-96); della “Cena in Emmaus” del 
1601 e della “Salomè che riceve la testa del Battista” del 1609. 


Spettro EDS dello strato preparatorio 


Lo strato pittorico è di colore giallo chiaro; si presenta sotto forma di un sottile (circa 
20 micron) e regolare film percorso da qualche cretto che lo attraversa interamente. È 
composto da una mescolanza di Bianco di Piombo, o Biacca, Ocre Gialle e Rosse ed un 
medium legante di natura esclusivamente Lipidica. I test microchimici eseguiti hanno 
escluso, infatti, la presenza nell’intero campione di tracce apprezzabili di proteine (indice 


di tempere) e polisaccaridi. Ciò significa che sia la preparazione che il colore sono 


* Per avere il dato esatto sul tipo di olio utilizzato sarebbe stato necessario eseguire un’analisi Gas-massa, 
non prevista nella corrente campagna analitica. 
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4 veicolati con dell'olio siccativo. Le immagini al SEM, infine, fanno vedere che fra 
mestica preparatoria non vi € soluzione di continuità segno che il colore è del tutto coevo 
con il fondo. 

Sulla superficie è visibile, infine, un sottilissimo film di venice resinosa che appare 
leggermente Fluorescente in luce UV. 


Spenro EDS dello sirato pittorico superficiale 


immagine dell'intera sezione stratigrafica 
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Particolare, a maggiori inerandimenti, della stratigrafia 


Inmagine della sezione a ingrandimenti ancora maggiori 
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Stesso particolare della sezione al SEM-B5 (eleitroni retrodiffusi) 


CONCLUSIONI 


I dati emersi dalle analisi, pur limitate ad un solo campione di colore, indicano che i 
materiali pittorici sono del tutto compatibili con un dipinto eseguito agli inizi del XVII. 
Inoltre, come si è detto, la stesura preparatoria è pressoché uguale a quella di altre opere 
autografe del Caravaggio mentre anche i pigmenti, pur non di particolare pregio, sono 
stati ritrovati in altre opere dell’artista in questione. Volendo approfondire l’indagine ed 
avere così elementi ancora più significativi a sostegno di un’eventuale attribuzione si 
consiglia di eseguire una gas-massa focalizzata all’individuazione del tipo di olio 
utilizzato. Nelle opere citate, infatti, si è visto che il Caravaggio ha sempre utilizzato 


l’olio di noci e non il più comune olio di lino. 


Padova, 15.09.2010 dott. Stefano Volpi 
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d) Analisi gas-cromotografica ai fini del riconoscimento del medium Pittorico 


1 FINALITÀ DELLO STUDIO 


La presente relazione riporta i risultati delle indagini chimiche finalizzate 
all’identificazione del legante organico utilizzato dall’artista per dipingere l’opera in 
oggetto. Lo studio segue e integra 1 dati emersi dalla precedente campagna analitica nel 
corso della quale sono state studiate le componenti inorganiche del colore (i pigmenti e le 
cariche minerali nella preparazione) e la loro distribuzione stratigrafica. In questo caso la 
conoscenza dell’esatta natura del medium pittorico (le analisi già eseguite hanno appurato 
che si tratta di una pittura ad olio) consentirebbe di aggiungere un tassello alla 
ricostruzione delle scelte operate dall’artista. Studi già pubblicati relativi ad opere di 
Caravaggio hanno dimostrato, infatti, che il pittore utilizzava spesso l’olio di noce invece 
del più comune olio di lino; per questo lo studio intende verificare se anche in questo 
dipinto il colore risulta veicolato con tale medium lipidico, più lento nell’essiccazione ma 


meno soggetto all’ingiallimento nel corso degli anni. 
METODOLOGIA D’INDAGINE 


Per raggiungere gli obiettivi citati, il campione di colore prelevato dalla restauratrice, è 
stato osservato al microscopio ottico e analizzato mediante gas-cromatografia (GC) 
accoppiata alla spettrometria di massa (MS). 

Con questa tecnica è possibile riconoscere con precisione la natura del materiale lipidico 
impiegato come legante determinando il contenuto di acidi grassi presenti nella frazione 
organica del campione e confrontandoli con la banca dati di campioni standard. Tutto 
questo, grazie all’eccezionale sensibilità della tecnica analitica, impiegando quantitativi 
complessivi di materiale molto bassi, a volte anche inferiori a 0.5 mg. Per l’analisi 
strumentale, eseguita presso i laboratori del Dipartimento di Chimica dell’Università di 
Parma, è stato impiegato un gascromatografo 6890N Network GC (Agilent technologies) 
dotato di rilevatore 5973 Network Mass Selective Detector (Agilent technologies); la 
colonna utilizzata è del tipo metil-vinil-siliconico (DB-5), in grado di separare sia acidi 


grassi (proveniente da lipidi) ed amminoacidi derivatizzati (relativi alla frazione proteica). 


RISULTATI DELLE ANALISI 


Il campione di materiale pittorico esaminato è costituito da un piccolo frammento che, 


come si osserva nelle immagini allegate, è stato prelevato fra l’incarnato del braccio 


destro del Cristo e l’ombreggiatura dello stesso. 
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Immagine dell’intero dipinto e del particolare 
nel punto (segnato con una freccia) da cui 
proviene il campione di colore analizzato 


Il frammento studiato appare, allo stereomicroscopio, costituito da una base 


preparatoria bruna sulla quale è visibile un film pittorico giallo-rosato con tracce di colore 
più scuro. 


Immagine del frammento di colore osservato allo stereo-microscopio in 
superficie (a sinistra) e dal retro (a destra) 


Il campione è stato analizzato interamente (1,07 mg). Al campione è stato aggiunto 1 
ml di Esano, 1 ml di Metanolo Cloridrico 4N e 50 pl di una soluzione in esano di Acido 
Eptadecanoico come S.I. (100 ppm) e tenuto in reazione a 50°C per 2 ore. La fase in 
Esano è stata analizzata, previa concentrazione, tramite GC/MS. 

I cromatogrammi ottenuti mostrano la presenza di acido dicarbossilici a catena corta 
quali Acido Azelaico, Acido Sebacico ed Acido Suberico, e acidi carbossilici a lunga 
catena quali Acido Palmitico ed Acido Stearico. 


Cio 


cuo 


C417:0 


Cci10 
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Cromatogramma della frazione lipidica del campione #1. [CC8= Acido 
Suberico; CC9=Acido Azelaico, CC10= Acido Sebacico; C16:0=Acido 
Palmitico, C17:0=Acido Eptadecanoico (SI), C18:0=Acido Stearico]. 


Il tenore di Acido Azelaico presente nel campione, permette di affermare che c’è Olio 
Siccativo; in particolare il rapporto Acido Azelaico/Palmitico è pari a 1,06. 

Per classificare il tipo di olio siccativo, si è considerato il rapporto tra Acido Palmitico 
ed Acido Stearico (tabella 1). /{ valore risultante è di 1,20 e rientra nel range dell’olio di 
lino (1.2-2.4). L’olio di noce presenta invece il seguente range: 2.6-4.4. 

a/p 1,06 
p/s 1,20 


Tabella 1- rapporti considerati utili alla classificazione degli oli siccativi. 
a/p=Acido Azelaico/Acido Palmitico; p/s=Acido Palmitico/Acido Stearico. 


CONCLUSIONI 


I dati emersi dalle analisi, pur limitate ad un solo campione di colore, indicano con un 
ottimo grado di correlazione che l’olio siccativo presente all’intero del campione è olio di 
lino e non di noce. Vale comunque la pena di sottolineare che tale medium è di gran 


lunga il legante più utilizzato nelle opere pittoriche del XVII secolo. 


Padova, 22.10.2010 do È. tefano Volpi 
ii c È 
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